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Zur  dramatischen  Technik  des  Aristophanes. 

Dass  die  dramatische  Technik  des  Aristophanes  sich  von  der  des  griechischen  Trauer- 
spiels wesentHch  unterscheidet,  wird  seit  geraumer  Zeit  wohl  von  allen  Forschern  anerkannt. 
Die  einzelnen  Akte  und  Scenen  hängen  vielfach  nur  locker  unter  einander  zusammen,  der 
Gang  der  Handlung  ermangelt  oft  des  stätigen  oder  doch  raschen  Fortschrittes  zu  einem 
ahschliessenden  Ende,  und  nur  in  wenigen  Stücken  hat  die  Fabel  diejenige  Einheit,  welche 
die  Poetik  des  Aristoteles  so  dringend  für  die  Tragödie  fordert  und  die  sich  bei  den  Tragikern 
im  ganzen  auch  wirkUch  findet.  Theorie  also  und  Praxis  des  Trauerspiels  stellen  an  die 
Technik   des  Dramas   weit   strengere  Anforderungen,   als    sie   Aristophanes  in    seinen   meisten 

Lustspielen  erfüllt. 

Bei  der  Beurteilung  dieser  Verstösse  gegen  die  Gesetze  einer  strengen  Dramaturgie 
kann  man  bei  den  modernen  Kritikern  seit  F.  A.  Wolf  ^)  leicht  drei  verschiedene  Standpunkte 
unterscheiden.  Einige,  voran  A.  W.  v.  Schlegel 2),  priesen  jene  Eigentümhchkeiten  des  Komikers 
als  ebensoviele  Beweise  besonderer  Genialität,  eine  Ansicht,  die  in  unseren  Tagen  kaum  jemand 
teüen  wird.  Andere,  und  sie  bilden  im  Gefolge  von  Droysen,  Bernhardy  und  Teuffei  heute  bei 
weitem  die  Mehrzahl,  verteidigen  oder  entschuldigen  den  Dichter,  weil  er  gemäss  dem  Ursprung 
und  Charakter  des  alt-attischen  Lustspiels,  das  einerseits  phantastisch,  andererseits  auf  persön- 
liche Satire  gerichtet  war,  sich  über  die  Regeln  der  Poetik  habe  hinwegsetzen  dürfen.  Wenn 
Bernhardy  s)  freilich  sagt,  Ar.  kümmere  sich  nicht  um  Zahl,  Umfang  und  Ebenmass  der  Scenen, 
frage/.nicht,  ob  sie  klein  oder  lang  ausfallen  und  wie  weit  sie  zum  Bau  des  Ganzen  beitragen, 
wenn  er  gar  den  Dichter  keinen  Verband  von  Ursache  und  Wirkung  anerkennen  lässt*),  wenn 
Teuffel^)  gleichfalls  den  Kausalzusammenhang  zu  den  „Forderungen  der  Verständigkeit"  zählt, 
über  die  Ar.  „durch  den  wunderhaften  Grundcharakter  der  alten  Komödie  im  voraus  hinweg- 
gehoben sei'S  und  wenn  endhch  Ribbeck  6)  das  phantastisch  lockere  Nebeneinander  der  Scenen 
als  das  Wesentliche  in  der  Aristophanischen  Technik  hervorhebt,  dann  möchte  man  erstaunen, 
dass  diese  Gelehrten  nicht  längst  auf  den  dritten  Standpunkt,  den  rückhaltloser  Verurteilung, 
gedrängt  wurden,  dessen  Schlegel  entgegengesetztes  Extrem  M.  Rapp  vertritt,  indem  er  die 
Lustspiele  des  Ar.  eine  Sammlung  von  Einfällen  und  Possen  n(^nt  und  den  Dichter  einen 
genialen  Possenreisser  schilt,  der  in  den  meisten  Stücken  einen  Plan  entwerfe,  aber  nicht  fähig 
sei  ihn  festzuhalten'). 


')  Vorrede  zur  Ausgabe  der  Wolken,  griechisch  und  deutsch.     1811. 

2)  Vorles.  über  dramat.  Kunst,  11.  Vorl.  (sämmtl.  Werke,  Leipzig  1846,  V,  184  ff.),  wo  es  z.  B.  heiest: 
„Die  Handlung  darf  sogar  unzusammenhängend  und  widersinnig  sein,  wenn  nur  .  .  ." 

3)  Grundriss  der  gr.  Litt.  «  H,  631  (1876). 
*)  1.  1.  608. 

5)  Einl.  zur  Ausgabe  der  Wolken.    Leipzig  1867,  S.  20. 
ö)  Über  die  mittlere  nud  neuere  attische  Komödie,     Leipzig  1857,  S.  5. 

')  M.  Rapp,  Gesch.  des  griech.  Schauspiels  vom   Standp.  der  dram.  Kunst.     Tübingen  1867,  S.  196  £ 
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Solche  allgemeinen  Urteile  aber,  mögen  sie  anerkennend  oder  verwerfend  lauten,  sind 
doch  selten  überzeugend.  Es  ist  daher  ein  grosses  Verdienst  E.  Brentanos,  diese  ganze  Frage 
nach  der  dramatischen  Technik  des  Ar.  durch  die  genaue  Analyse  von  einzelnen,  vorläufig  von 
vier  Stücken,  der  Beantwortung  näher  gebracht  zu  haben  ^).  Veranlasst  durch  eine  Recension^) 
hat  er  sodann  dieselbe  Frage  in  bedeutender  Weise  vertieft,  indem  er  eingehend  untersuchte, 
ob  die  Regeln  der  Aristotelischen  Poetik,  zumal  über  die  Einheit  der  Handlung,  auch  für  die 
"Werke  des  Ar.  als  bindend  anerkannt  werden  müssten  ^°).  Da  er  dies  bejahte,  die  uns  über- 
heferten  Lustspiele  aber  jenen  Kunstgesetzen  durchaus  nicht  entsprechend  fand,  so  sah  er 
darin  eine  neue  Stütze  für  die  schon  in  den  Untersuchungen  aufgestellte  Hypothese,  dass  wir 
den  echten  Ar.  gar  nicht  besitzen.  Die  Beweisführung  nun  dafür,  dass  der  Philosoph  die  ihm 
vorliegenden  Werke  des  Ar.  als  den  Regeln  seiner  Poetik  im  ganzen  entsprechend  angesehen 
habe,  scheint  mir  zwar  gänzHch  verfehlt^*),  und  damit  fällt  dies  mehr  theoretische  Argument 
für  die  völlige  Verderbniss  unserer  Überlieferung;  dennoch  bleibt  Brentano  der  Ruhm,  durch 
die  zergUedernde  Prüfung  einzelner  Lustspiele  energisch  auf  den  Weg  hingewiesen  zu  haben, 
auf  welchem  allein  wir  zu  einer  klaren  Anschauung  von  der  dramatischen  Technik  des  Ar. 
gelangen  können  ^^), 

Mit  gutem  Grund  richtet  Brentano  bei  den  vier  in  den  „Untersuchungen"  behandelten 
Stücken  (Wolken,  Plutus,  Vögel,  Wespen)  sein  Augenmerk  wesentlich  nur  auf  die  Einheit  der 
Handlung  und  die  konsequente  Durchführung  der  Charaktere ;  und  wenn  man  seine  Resultate 
in  bezug  auf  diese  Hauptpunkte  als  erwiesen  ansieht,  so  sind  dieselben  in  der  That  geeignet, 
die  vielverbreitete  Vorstellung  von  der  Formlosigkeit  der  meisten  uns  überlieferten  Lustspiele 
'der  Ar.  sehr  bedeutend  zu  stärken.  Diese  Ansicht  nun  teile  ich  durchaus  nicht.  Eine  genaue 
Betrachtung  der  elf  erhaltenen  Stücke  ergibt  vielmehr,  so  glaube  ich:  erstens  dass  fünf  derselben 
(Ritter,  Lysistrata,  Thesm.,  Wolken  und  auch  die  Vögel)  in  bezug  auf  jenen  Kardinalpunkt 
der  einheitlichen  Gesamtkomposition  und  was  damit  zusammenhängt,  kaum  etwas  oder  doch 
wenig  zu  wünschen  übrig  lassen ;  zweitens,  und  dies  ist  wichtiger,  dass  die  übrigen  sechs  Stücke 
zwar  hinsichtlich  der  dramatischen  Ökonomie  grosse  Schwächen  zeigen,   diese  Schwächen  aber 


^)  E.  Brentano,  Untersuchungen  über  das  griech.  Drama.  I.  Aristophanep.     Frankfart  a.  M.     1871. 

9)  Von  Ch.  Muff  im  Phil.  Anzeiger  1872.  IV,  27  ff. 

•0)  E.  Brentano,  Aristophanes  und  Aristoteles.     Berlin  1873.  » 

")  So  urteilt  auch  Ch.  Muff  in  der  Recension  dieser  zweiten  Br.  Schrift  im  Phil.  Anz.  1873,  V,  661  ff. 
Mehr  betont  möchte  man  den  Einwurf  wissen,  dass  ja  die  meisten  Parabasen,  deren  Echtheit  noch  niemand 
bezweifelt  hat,  den  Gang  der  Handlung  auf  alle  Fälle  unterbrechen.  Aber  nicht  sie  allein;  auch  die  zahlreichen 
kürzeren  und  längeren  Stellen,  ja  ganzen  Chorlieder,  welche  sich  in  persönlichem  Spott  gegen  Leute  richten,  die 
mit  dem  Stück  absolut  nichts  zu  thun  haben.  Noch  eine  Bemerkung:  als  einen  Beweis  gegen  die  Ansicht  von 
J.  Beruays,  dass  Aristoteles  die  alte  Komödie  gar  nicht  als  Muster  anerkannt  habe,  führt  Brentano  (1. 1.  43  ff.)  eine 
Stelle  der  Poetik  an,  c.  3.  1448  a  25,  in  welcher  der  Philosoph  neben  dem  Homer  als  Meister  des  Epos  und  dem 
Sophokles  als  Vertreter  des  Trauerspiels  den  Ar.  als  anerkannt  ersten  Komiker  nenne.  Aber  aus  dem  Zusammen- 
hang ergibt  sich  deutlich,  dass  es  dem  Aristoteles  hier  gar  nicht  darauf  ankam  den  Lustspieldichter  zu  nennen, 
dessen  Werke  sich  in  Rücksicht  auf  die  Fabel,  auf  den  Bau  des  Ganzen  auszeichneten,  sondern  den,  dessen 
Charaktere  in  dem  xf^Qo*'?  ^Jj»'  vZv  denen  des  Sophokles  als  ßiXiCovi  röjy  vvr  oder  onovSaTot  möglichst  entgegen- 
gesetzt waren;  das  aber  sind  Karikaturen,  wie  der  Kleon  in  den  Rittern,  der  Sokrates  der  Wolken  oder  auch 
der  Dionysos  der  Frösche  und  der  Blepyros  in  den  Eccl.  sicherlich. 

")  In  ähnlichen  Bahnen  bewegt  sich  Stanger,  Über  Umarbeitung  einiger  Aristoph.  Komödien,  Leipzig 
1870;  um  von  der  Untersuchung  einzelner  Stücke,  wie  besonders  der  Vögel,  zu  schweigen. 


last  immer  die  gleichen  sind  und,  was  das  Wichtigste  ist,  zumeist  aus  demselben  Grunde 
entspringen.  Welches  nun  diese  Mängel  sind  und  welches  ihre  Ursachen,  soll  im  folgenden 
untersucht  werden.  Nur  soviel  möge  sogleich  hier  angedeutet  werden,  dass  ich  die  Wurzel 
des  Übels  in  der  Bevorzugung  der  Tendenz  vor  dem  künstlerischen  Gesichtspunkt  sehe.  Die 
Tragödie,  wie  auch  die  neuere  Komödie,  tragen  ihren  Wert  und  ihren  Zweck  in  sich:  sie 
gleichen  hierin  der  Skulptur.  Die  Komödie  des  Aristophanes  aber,  die  mit  einer  bestimmten 
Tendenz,  politischer,  litterarischer  oder  sozialer,  nach  aussen  hin  treffen  will,  vergleicht  sich 
mit  der  Architektur,  welcher  der  praktische  Zweck  des  Gebäudes  stets  die  Hauptsache  sein 
soll.  Die  vollendete  Baukunst  erkennen  wir  in  der  Harmonie  der  praktischen  Brauchbarkeit 
und  der  künstlerischen  Form;  so  ist  es  auch  dem  Ar.  nicht  selten  gelungen,  die  Tendenz, 
welche  er  mit  seinem  Stücke  hatte,  in  einer  vollendeten  Form  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Jede 
vernünftige  Architektur  aber  wird,  wo  sie  nicht  imstande  ist  jene  Harmonie  zu  erreichen,  den 
künstlerischen  Gesichtspunkt  dem  praktischen  unterordnen ;  so  handelt  auch  Ar.  in  der  Mehrzahl 
seiner  Dramen,  indem  er  die  für  die  Tendenz  unzureichend  erfundene  Fabel  durch  Zwischen- 
und  Anbauten  zu  erweitern  und  dem  praktischen  Zwecke  anzupassen  sucht. 

Wenn  sich  nun  in  den  Mängeln  sowohl,  wie  in  dem,  was  an  der  Technik  trefflich  oder 
indifferent  ist,  eine  grosse  Übereinstimmung  in  den  verschiedenen  Stücken  ergibt,  so  wird  man 
von  der  dramatischen  Technik  des  Ar.  nicht  nur  als  von  etwas  Negativem  sprechen  dürfen. 
Einzelne  dahin  gehörige  Fragen  sind  bereits  eingehend  untersucht.  So  hat  besonders  Westphal 
im  ersten  Abschnitt  seiner  „Prolegomena  zu  Äschylos"  in  der  Behandlung  der  Chorlieder  bei 
Ar.,  ihrer  Zahl,  Art  und  Verteilung  nach,  eine  grosse  Gesetzmässigkeit  nachgewiesen.  Man 
möge  daher  die  geringe  Rücksicht,  welche  in  der  folgenden  Abhandlung  auf  die  Chorpartien 
genommen  ist,  derselben  nicht  zum  Fehler  anrechnen.  Denn  da  es  mir  darauf  ankam,  alle 
Stücke  zu  besprechen,  so  musste  ich  mich  im  wesenthchen  auf  die  Hauptsache  beschränken, 
für  welche  ich  die  Gesamtkomposition  der  Fabel  und  ihr  Verhältnis  zur  Tendenz  des  Lustspiels 
ansehe.  Nur  insofern  die  Chorpartien  hierfür  von  Wichtigkeit  sind,  werden  sie  mit  in  den 
Kreis  der  Betrachtung  gezogen.  Es  gilt  dies  hauptsächlich  von  der  Parodos  und  hier  und  da 
von  den  Auszugsliedern.  Alle  andern  Chöre,  voran  die  Parabase,  sind  als  für  den  Gang  der 
Handlung  gleichgültig  fast  ganz  beiseite  gelassen.  Welche  Bedeutung  sie  für  den  Bau  des 
Dramas  haben,  würde  besser  abgesondert  untersucht.  Dasselbe  gilt  von  der  Weise,  wie  Ar. 
Ort  und  Zeit  behandelt,  ferner  von  dem  Bau  der  einzelnen  Sccnen,  z.  B.  des  Prologs,  der 
grossen  meist  vor  der  Parabase  hegenden  Hauptscone  etc.  Alle  diese  Details  sind  nicht  ex 
officio  besprochen,  doch  wird  man  einiges  davon  gestreift  oder  in  tLxcurson  kurz  au.«*gcrührt  tinden. 

Die  Reihenfolge,  in  der  die  Stücke  behandelt  sind,  ist  von  dor  .Vlinlichkeit  ihres  Baues 
hergenommen.  Zuerst  kommen  die  vier  Stücke,  in  welchen  die  Fabel  dor  Tendenz  zu  Liebe 
über  ihr  natürliches  Ende  hinaus  weiter  ausgesponnen  ist;  es  sind  die  Acharncr,  der  Friede, 
der  Reichtum  und  die  Ecclesiazusen.  Dann  folgen  die  meiner  Meinung  nach  in  der  Gesamt- 
anlage, aber  nur  in  dieser  Beziehung,  schwächsten  von  allen:  die  Wespen  und  Frösche;  und 
den  Schluss  machen  die  Stücke,  in  denen  sich  Tendenz  und  Fabel  völlig  oder  doch  anniUiemd 
decken,  die  Musterstücke  in  bczug  auf  dramatische  Technik:  zunächst  Ritter,  Lysistrata  und 
Thesmophoriazusen,  dann  auch  die  Wolken  und  endlich  das  Schwierigste  von  allen,  die  Vögel. 


/ 


1.  Die  Acharner. 

Die  Fabel  des  Stückes  ist  folgende: 

I.  Der  Separatfriede.  V.  1 — 203.  Der  alte  attische  Bauer  Dikaiopolis  war  ein  entschie- 
dener Gegner  des  peloponnesischeu  Krieges,  welcher  sein  Landgut  der  Verheerung  durch  die 
Lacedaemonier  preisgab  und  ihn  selbst  sehr  gegen  seine  Neigungen  in  der  Stadt  zu  leben  zwang. 

Als  nun  im  sechsten  Jahre  des  Leidens  die  Kriegspartei  in  einer  Volksversammlung 
den  Kampfeseifer  der  Bürger  durch  die  Vorspiegelung  von  persischen  Subsidien  von  neuem 
anzustacheln  suchte,  schloss  D.  durch  einen  Boten,  den  er  nach  Sparta  sendete,  für  sich  und 
sein  Haus  einen  Separatfrieden  auf  30  Jahre. 

II.  Der  Konflikt  mit  den  Acharnern.  —  V.  625.  Aber  eine  Schar  alter  Köhler  aus 
Acharnae,  welche  aus  Hass  gegen  die  Spartaner,  von  deren  Verwüstungen  sie  arg  gelitten 
hatten,  eifrige  Kriegsfreunde  waren,  kam  dem  Friedensboten  auf  die  Spur  und  traf,  diesen 
verfolgend,  auf  D.  selbst,  wie  er  sich  eben  anschickte,  im  Genuss  des  neugewonnenen  Friedens 
die  ländhchen  Dionysien  zu  feiern.  Die  zornigen  Acharner  wollten  ihn  steinigen,  und  nur  mit 
grosser  Mühe  konnte  D.  sie  bewegen,  seine  Verteidigung  anzuhören,  für  die  er  sich,  um  recht 
bemitleidenswert  zu  erscheinen,  ein  Bettlerkostüm  aus  dem  Theater -Verleih -Institut  des  Euri- 
pides  geborgt  hatte.  Es  gelang  ihm,  wenigstens  einen  Teil  der  Alten  von  ihrem  bhnden  Hass 
gegen  Sparta  und  von  ihrer  Wut  gegen  ihn  selbst  abzubringen;  und  als  er  den  mordschnauben- 
den Helden  Lamachos,  welchen  der  ihm  noch  feindliche  Teil  der  Köhler  zu  Hilfe  rief,  ziemlich 
despektierlich  abgefertigt  hatte,  Hessen  auch  diese  ihn  fortan  unangefochten  seinen  friedhchen 
Geschäften  nachgehen. 

III.  Der  freie  Markt.  —  V.  1000.  D.  machte  nun  bekannt,  dass  in  dem  Friedensbezirk 
seines  Hauses  freier  Markt,  wie  ehedem,  soUte  abgehalten  werden,  zu  dem  auch  die  Leute 
aus  den  mit  Athen  verfeindeten  Nachbarstaaten  eingeladen  wurden.  In  der  That  erschienen 
dort  bald  —  es  war  unmittelbar  vor  den  Anthesterien  *)  —  ein  Megarer,  dessen  Elend  so 
hoch  gestiegen  war,  dass  er  die  eigenen  als  Ferkel  ausstaffierten  Töchterchen  dem  D.  für 
etwas  Knoblauch  und  Salz,  das  er  so  lange  entbehrt  hatte,  in  Zahlung  gab,  und  ein  behäbiger 
Böoter  mit  den  von  den  Athenern  schmerzhch  vermissten  fetten  Aalen  aus  dem  Kopa'is-See.  So 
blühte  Handel  und  Wandel  beim  Hause  des  D.,  zumal  dieser  die  Fremden  auch  gegen  die 
Störenfriede  von  Sykophanten,  welche  Miene  machten,  den  freien  Marktverkehr  als  ungesetzlich 
zu  denunzieren,  sehr  energisch  zu  schützen  verstand. 

•)  V.  961,  wo  ich  mit  A.  MüUer  Xöat  lese;  cfr.  1076. 


Als  aber  der  Friedensfeind  Lamachos  nun  auch  von  den  Leckerbissen  etwas  kaufen 
wollte,  wurde  der  Diener,  den  er  gesendet,  schnöde  abgewiesen. 

IV.  Die  Vorbereitungen  zum  Choenfest.  —  V.  1142.  Nun  kam  das  Anthesterienfest  selbst 
und  D.  begann  aus  den  neu  gekauften  Vorräten  ein  Mahl  herzurichten,  um  das  ihn  andere  um 
so  mehr  beneideten,  als  ihnen  statt  Festesfreude  nur  Kriegsdrangsal  nahte:  dem  einen  hatten 
einfallende  Böoter  sein  letztes  Paar  Ochsen  geraubt,  dem  anderen  wurde  die  Hochzeitsfreude 
durch  die  Furcht  vor  der  nächsten  Aushebung  getrübt.  Am  schlimmsten  aber  erging  es 
Lamachos.  Denn  während  D.  alle  seine  Herrlichkeiten  zusammenpackte,  um  einer  Einladung 
zum  festlichen  Picknick  und  Wetttrinken  zu  folgen,  musste  jener,  auf  Befehl  der  Strategen, 
sich  zum  Aufbruch  an  einen  böotischen  Grenzposten  rüsten,  wo  ein  räuberischer  Einfall 
befürchtet  wurde;  neidisch  blickte  er  beim  Abmarsch  auf  seinen  Nachbar,  dessen  schaden- 
froher Spott  ihm  fast  unleidlicher  schien  als  der  kalte  Winterschnee. 

V.  Das  Choenfest.  —  V.  1234.  Verwundet  und  übel  zugerichtet  kehrte  Held  Lamachos 
zurück,  als  Sieger  im  Trunk  D. ;  jener  halb  ohnmächtig,  gestützt  auf  hilfreiche  Kameraden, 
dieser  weinselig,  am  Arme  lockerer  Nymphen  und  gefolgt  von  fröhlichen  Zechern.  Unter 
Spottreden  wurde  Lamachos  zum  Arzt  getragen,  während  ein  lustiger  Chor  den  D,  im  Triumph 
von  dannen  geleitete. 

Dies  ist  die  Fabel  des  Stückes.  Es  ist  zunächst  klar,  dass  von  einheitlicher  Handlung, 
von  Verwickelung  und  Lösung  nur  in  bezug  auf  die  ersten  beiden  Akte,  d.  h,  der  vor  der 
Parabase  liegenden  Hälfte  des  Stückes,  gesprochen  werden  kann.  Hier  haben  wir  die  Grund- 
bedingung jeder  dramatischen  Handlung,  einen  Konflikt,  nämlich  zwischen  dem  lakonisierenden 
D.,  der  sich  vermessen  hat  einen  Separatfrieden  zu  schliessen,  und  den  von  Hass  gegen  Sparta 
erfüllten  Acharnern,  seine  Steigerung  bis  zum  Höhepunkt,  wo  die  Alten  den  Gegner  zu  steinigen 
beginnen  (V.  319  ff.),  und  seine  Lösung  durch  die  Rede  des  D.,  dem  es  gelingt,  den  Chor  zu 
besänftigen.  Freilich:  der  Schluss  der  Lösung  ist  vom  Dichter  oberflächlich  behandelt.  Denn 
nach  der  Verteidigungsrede  des  D.  erklärt  sich  nur  ein  Teil  des  Chors  für  überzeugt,  indessen 
die  anderen  bei  ihrer  feindlichen  Gesinnung  bleiben  (V.  557  ff.);  aber,  obgleich  sich  während 
der  folgenden  Lamachos-Scene  nichts  ereignet,  was  dazu  führen  könnte,  auch  sie  zu  versöhnen, 
zeigt  sich  schon  am  Schluss  derselben  (V.  626  ff.)  und  dann  in  allen  späteren  Akten  der  ganze 
Chor  mit  dem  Treiben  des  D.  völUg  einvorstanden''). 

Hiermit  ist  das  Drama  eigentlich  aus.  Höchstens  erwartet  man  ein  Schlusstableau, 
wie  z.  B.  in  den  Rittern  und  Vögeln,  das  den  Helden  im  VoUgenuss  des  heisserkämpften 
Friedens  etwa  die  vorher  unterbrochenen  ländlichen  Dionysien  ungestört  beendigend  zeigte. 
Aber  der  Dichter  lässt  nicht  nur  dieses  Motiv  der  Dionysien  gänzlich  fallen,  sondern  er  erweitert 
die  Schilderung  des  Glückes  seines  Helden  zu  einem  den  bisher  bcsprocheuen  Teilen  kaum 
nachstehenden  Umfang.  Die  drei  Bilder,  in  welchen  dies  geschieht,  gehören  zwar  zu  dem 
amüsantesten,  was  Ar,  überhaupt  geschrieben  hat;  aber  sowohl  untereinander  als  mit  der 
früheren  Handlung  stehen  sie  in  einem  ganz  lockeren,  zum  Teil  nur  äusserlichen  Zusammen- 
hang, ja  an  einer  Stelle  geradezu  im  Widerspruch. 

Nachdem  nämlich  Lamachos  verjagt  und  der  Chor  besänftigt  ist,   kündigt  D.  plötzhch 

^)  Eine  hastige  Lösung  des  dramatischen  Knotens  werden  wir  mehrfach  bei  Ar.  beobachten,  so  dass  er 
wohl  zu  den  Dichtern  zu  zählen  ist,  von  denen  Aristoteles  Poetik  c.  18.  1456  a  9  tadelnd  sagt:  nktiarrgt  §v 
ii/ovai.  xocxwi. 


^ 


den  freien  Markt  an  (V.  623  fl.),  derselbe  Mann,  welcher  im  Anfangsmonolog  (V.  34  ff.)  seine 
Sehnsucht  nach  dem  Landleben  nicht  am  wenigsten  damit  begründete,  dass  er  dort  nicht  auf 
den  lärmenden  Wochenmarkt  zu  gehen  brauche.')  So  haben  denn  diese  ganz  abrupt  angefügten 
Verse  keine  andere  Bedeutung  als  die  einer  Ankündigung,  einer  Überschrift  für  den  folgenden 
dritten  Akt,  wie  ja  auch  die  Scenerie  des  zweiten  Aktes,  die  ländlichen  Dionysien,  am  Schluss 
des  ersten  (2Ul — 2)  angekündigt  wird.*) 

Am  Ende  des  dritten  Aktes  sind  wir  für  den  weiteren  Gang  des  Stückes  ohne  jeglichen 
Anhalt;  über  die  Handlung  der  beiden  letzten  Akte,  die  unter  sich  wohl  zusammenhängen, 
wird  erst  durch  den  Heroldsruf  (V.  1000  ff.),  mit  dem  sie  beginnen,  ein  Fingerzeig  gegeben. 
Aber  mehr:  das  Choenfest,  welches  den  Rahmen  für  die  einzelnen  diese  zwei  Akte  bildenden 
Scenen  abgibt,  ist  gar  keine  Folge  des  Separatfriedens,  wie  es  doch  der  freie  Markt  war. 
Der  Ruf  des  Herolds  ergeht  an  alle  Leute,  wie  ja  die  Dionysischen  Feste  auch  in  der  That 
trotz  des  Krieges,  der  im  Winter  ruhte,  gefeiert  wurden,  wofür  die  Aufführung  der  Acharner 
selbst  Beweis  genug  ist;  auch  hören  wir  am  Schluss  von  einer  ganzen  Gesellschaft,  die  beim 
Dionysospriester  vereint  ist.  Nur  insofern  ist  D.  im  Vorteil,  als  er  infolge  seiner  Einkäufe  bei 
dem  Böoter  besser  ausgerüstet  zum  Schmause  gehen  kann.  So  aliein,  folglich  sehr  lose,  hängt 
das  Choenfest  mit  dem  früheren  Stücke  und  speziell  mit  dem  voraufgehenden  Akte  zusammen.^) 

Ferner,  wie  der  Zusammenhang  der  beiden  Hälften  unseres  Stückes  in  bezug  auf  die 
Handlung  ein  sehr  loser  ist,  so  ist  er  es  nicht  minder  in  bezug  auf  die  Personen.  D.  freilich 
bleibt.  Aber  schon  der  Hauptgegenspieler  der  ersten  Hälfte,  der  Chor,  sinkt  im  folgenden  zu 
einem  fast  unbeteiligten  Zuschauer  herab,  welcher  nichts  mehr  zu  thun  sondern  nur  noch  die 
Pausen  zwischen  den  Akten  durch  seine  Gesänge  auszufüllen  hat  und  höchstens  hier  und  da 
reflektierend  oder  teilnehmend  in  den  Dialog  eingreift.  Dagegen  erscheint  hier  eine  bunte 
Menge  ganz  neuer  Gestalten,  welche  nicht  einmal  diese  letzten  Akte  hindurch  bleiben,  sondern 
eine  nach  der  anderen  für  je  eine  Scene  kommen  und  gehen.  Einige  dieser  Figuren  haben 
nur  die  Bedeutung,  Träger  der  fortschreitenden  Handlung  zu  sein,  so  der  Böoter  und  der 
Herold;  fast  keine  gerät  mit  D.  in  einen  Konflikt,  an  dem  es,  von  den  beiden  Sykophanten- 
scenen  abgesehen,  in  der  zweiten  Hälfte  des  Stückes  überhaupt  fehlt;  wohl  aber  dienen  die 
meisten  dieser  Rollen  dazu,  einen  oft  äusserst  wirkungsvollen  Kontrast  zu  dem  Haupthelden 
abzugeben.  So  der  verhungerte  Megarer,  der  beraubte  Landmann,  der  junge  Ehemann,  der 
am  Kanoneufieber  leidet,  und  vor  allem  Lamachos.  Er  ist  in  den  letzten  zwei  Akten  in 
gewissem  Sinne  def  Gegenspieler,  und  ich  meine,  dass  Ar.  ihn  vor  der  Parabase  nur  hat  auf- 
treten lassen,  um  die  später  so  wichtige  Rolle  einzuführen.  Denn  für  den  Gang  der  Handlung 
ist  sein  Erscheinen  im  zweiten  Akt  (566  ff.)  ohne  jede  Bedeutung,  und  auch  die  kleine  Scene 
mit  seinem  Diener  am  Schluss  des  Marktes  (V.  959)  beweist  durch  ihren  aphoristischen 
Charakter,  dass  sie  nur  vorbereitend  wirken  soll. 

Aber  die  Mannigfaltigkeit  des  Stückes  wird  noch  bunter   und   der  Zusammenhang  der 

')  cfr.  Müller-Strübing,  Aristopbanee  und  die  historische  Kritik.    S.  508. 

*)  Die  Bcenischen  Schwierigkeiten  erachte  ich  dui-ch  M.  Haupts  Erklärung  für  beseitigt  (Ind.  Lect. 
Berlin  1872/73.) 

')  Sind  diese  Ausführungen  richtig,  so  muss  Aristoteles  die  Handlang  der  Acharner  sehr  abfallig  beurteilt 

haben.    Denn   er  sagt   Poet.   C.    9.     1452  a    33    iü»    St    anlütv   /uv9u>y    «oi    n^aifwy  al   innaoSnöddi    tla\    ^ti^iaiai.      iSyai  üf 
hxtiaoSiiädtj  fjv&oy,  pv  oi  lä  hznaöSia  jun'  aÜTj/ia  001^  tlxoi  ovr    ayayxrj  elyai. 


Teile  noch  lockerer  durch  eine  ganz  episodisch  eingeschobene  Scene,  die  Lumpenbude  des 
Euripides,  die,  an  sich  von  der  allerkomischsten  Wirkung,  doch  für  die  Handlung  des  Stückes 
von  gar  keiner  Bedeutung  ist.  Selbst  die  Motivierung  der  Scene  ist  eine  sehr  kunstlose,  so 
dass  man  die  Fuge,  in  die  sie  einfach  hineingekeilt  ist,  noch  deutlich  erkennt.  Nachdem  näm- 
lich D.  (570  ff.)  seine  Besorgnis  über  den  Ausgang  des  ihm  bevorstehenden  Prozesses  aus- 
gesprochen hat,  da  seine  Richter,  der  Chor,  als  dyQolxot  nur  Lobhudeleien  auf  die  Stadt  und 
sich  selbst  zu  hören  wünschten,  nicht  aber  die  Wahrheit  oder  gar  eine  Art  Verteidigung  der 
Spartaner,  als  ysQovrss  ferner  schon  an  sich  geneigt  seien  jeden  zu  verurteilen,  fährt  er  fort, 
nicht  etwa:  „so  will  ich  ihnen  denn  tüchtig  Weihrauch  streuen",  sondern  mit  plötzhcher 
Wendung : 

vuv  ovv  JUS  TCQioTOv  tiqIv  Xiysiv  idaare 
ivoxsväaaa&cäu   oiov  dd^XidnaTov, 
und  der  Chor,  der  sich  schon  vorher  (V.  359)  ungeduldig  zeigte,   lässt  ihn  ruhig  zu  Euripides 
abziehen.  ^) 

Ohne  jede  Bedeutung  für  den  Fortschritt  der  Handlung  ist  ferner  die  zweite  Gesandt- 
schaftsscene  (134 — 174),  wenn  auch  ihr  Inhalt  zu  dem  sonstigen  Tenor  des  Stückes  ganz  wohl 
stimmt.  Während  die  erste  mit  Pseudartabas  für  das  Gefüge  des  Ganzen  notwendig  ist,  da 
der  Ärger  über  die  Windbeuteleien,  die  er  mit  anhören  muss,  in  D,  den  Entschluss  reift,  selbst 
für  seinen  Frieden  zu  sorgen,  hat  die  Scene  mit  den  Odomanten  und  der  aus  Thracien  zurück- 
kommenden Gesandtschaft  für  den  Gang  der  Handlung  gar  keine  Bedeutung,  ausser  dass  sie 
dazu  dient,  die  Zeit,  die  doch  bis  zur  Rückkehr  des  Amphitheos  verlaufen  muss,  passend 
auszufüllen. 

Fassen  wir  nun  das  zusammen,  was  sich  aus  dieser  einseitigen  Betrachtung  des  Stückes 
vom  Standpunkt  der  dramatischen  Kunst  ergibt,  so  haben  wir  in  den  Acharnern  einen,  wenn 
auch  durch  zwei  Einschiebsel  gestörten,  doch  im  ganzen  echt  dramatischen  ersten  Teil,  in 
welchem  der  Held  sich  durch  eine  kluge  That  in  den  Besitz  eines  hohen  Gutes,  des  Friedens, 
setzt  und  dieses  gegen  seine  Widersacher  siegreich  verteidigt,  und  zweitens  eine  ganze  Reihe 
lose  zusammenhängender  Bilder,  die  ihn  im  Genüsse  dieses  Gutes  glücklich  und  beneidet 
zeigen,  während  die,  welche  den  Frieden  nicht  besitzen,  unglücklich  und  jämmerlich  erscheinen. 

Man  darf  nun  wohl  fragen,  warum  der  Dichter,  welcher  in  der  ersten  Hälfte  des 
Stückes  beweist,  dass  er  eine  dramatische  Fabel  erfinden  und  durchführen  kann,  diese  selbst 
nicht  nur  durch  eingelegte  Episoden  stört,  sondern  ihre  Wirkung  durch  das  Anfügen  zahl- 
reicher lose  verknüpfter  Scenen  fast  zerstört.  Die  Antwort  ist:  weil  ihm  die  Tendenz  des 
Stückes  weit  wichtiger  ist,  wie  dessen  Handlung"');  weil  die  vielgestaltete  Wirklichkeit  des 
Athen  vom  Jahre  426/25,  die  der  Dichter,  wenn  auch  karikiert,  darstellen  und  verspotten  will. 


^)  Freilieh  hat  Aristophaues  die  an  sich  ziemlich  unnötige  Kostümierang  des  D.  als  Telephos  nachher 
an  einer  Stelle  wirksam  benutzt.  Ich  meine  die  Lamachos-Scene.  Während  nämlich  D.  im  ersten  Teil  derselben 
sich  dem  renommierenden  Helden  gegenüber  als  demütiger  Bettler  geberdet,  wendet  sich  das  Blatt  plötzlich,  als 
er  den  Lamachos  wirklich  dazu  gebracht  hat,  seine  Wafifen  abzulegen;  denn  als  dieser  ihn  nun  wiederum  Bettler 
schilt,  wirft  er  auf  einmal  (nach  594  ti';  yä^  fi)  seine  Lumpen  ab  (so,  denke  ich  wenigstens,  muss  mau  sich  die 
Scenerie  vorstellen)  und  gibt  sich  als  einen  wackeren  Spiessbürger  zu  erkennen,  der  dem  Heros  eindringlich  den 
Text  liest  und  ihn  schliesslich  trotz  seines  Bramarbasierens  hinausdrängt. 

^)  MüUer-Str.  pg.  144. 


eich  nicht  leicht  in  die  einfache  Form  der  erfundenen  Fabel  fügt  und  diese  häuüg  durchbricht. 
Die  Tendenz   aber   der  Acharner  liegt  ja  klar  vor  aller  Augen.     Aristophanes  will  in  diesem 
Stücke  die  Kriegspartei  derb  verhöhnen  und  die  Vorteile  des  Friedens  ad  oculos  demonstrieren. 
Die  Gegner  des  Friedens   nun    sind   ihm   zum  grössten  Teil  Taugenichtse,  die  nur  den  eignen 
Vorteil  suchen,   wie   die    zwei  Sykophauten   und   die    rückkehrenden  Gesandten;   oder  sie  sind 
militoa  gloriosi',  als  deren  Typus  Lamachos  erscheint,   der  in  jenen  Jahren  seinen  soldatischen 
Ruf  begründete  8j.     Aber   die   Kriegspartei   hat   auch  bessere   Elemente  —  das  also   gab    im 
6.  Jahr  des  Krieges   selbst  Aristophanes    noch   zu;   sie    sind   nur   irregeleitet,    und   man  muss 
versuchen    sie    zu  bekehren.     So    entstand  der  Chor  der  alten  Acharner,  sein  Konflikt  mit  D. 
und   dessen    erfolgreiche  Rede.     Ferner:    welches   sind   die  Hauptlasten,   durch    dio  der  Krieg 
das  Volk   bedrückt?  Es  sind  die  harte  Verpflichtung  zum  Kriegsdienst,   illustriert  durch  den 
naqävviKfo^  und  den  Lamachos  der  letzten  zwei  Akte,   ferner  die  räuberischen  Einfälle  feind- 
licher Nachbarn,   wie    sie    der  Auftritt  mit   dem  Landmann  von  Phyle   zeigt,   und  endlich  die 
Beschränkungen  dos  Verkehrs,  welche  die  Sehnsucht  nach  den  Kopais-Aalen  nur  um  so  reger 
macheu  (Böoter-Scene)  und,  wenn  sie  andauern,  die  Athener  wohl  gar  auf  eine  Stufe  mit  den 
verhungerten  Megarern  horabdrücken   werden.      Alle    diese   Elemente    wollte   Aristophanes   in 
seinem  Drama   vereinigen.     Er   erfand    die  hübsche   Fabel  von    dem   Separatfrieden,   um   die      j 
Schilderung  von  dem  Ungemach,  wie  es  damals  jeden  Athener  beschwerte,  durch  den  Kontrast      | 
der  Fülle  und  des  friedlichen  Behagens,  wie  es  bei  D.  herrscht,   desto  wirksamer  zu  machen. 
Um   aber   ein  dramatisches  Element  in  seine  Fabel    zu   bringen,   lässt  er  den  Friedensfreund 
mit   den  Acharnern  in  Konflikt  geraten   und   schafft   sich  so    die  Gelegenheit,   eine  Lanze  für    ^ 
Sparta  und  den  Frieden   zu  brechen."   Freilich  wird    dadurch    dieser   erste  Teil,   der   für  die 
Tendenz   Nebensache    ist,    im   Drama   zur  Hauptsache    und    die    für    die  Tendenz    wichtigsten      , 
Kontrastsceneu   der  letzten  drei  Akte  sinken  zu  einem  dramatischen  Anhängsel  herab.     Doch      | 
das  kümmert  den  Dichter  wenig.     Ja  er  bringt  diese  Einzelscenen  untereinander  nicht  einmal 
in  gehörigen  Zusammenhang,  sondern  begnügt  sich  mit  zwei  sehr  lockeren  Rahmen,  der  Markt- 
freiheit und  dem  Choenfest,  darauf  vertrauend,  dass  die  drastische  Komik,  die  in  ihnen  herrscht, 
an  und  für  sich  ausreichend  wirken  wird.     Und  wie  hätte  sie  es  nicht  thun  sollen! 

Aber  die  Episoden?  Nun  sicherHch  war  kurz  vor  der  Aufführung  eine  Gesandtschaft 
aus  Thrakien,  wie  auch  aus  Persien,  zurückgekehrt,  also  musste  sie  wohl  oder  übel  mit  in  das 
Stück  hinein,  zumal  sie  sich  für  die  Haupttendenz,  die  Anpreisung  des  Friedens,  so  gut  ver- 
werten Hess;  imd  sicherlich  war  des  Euripides  Telephos  kürzhch  wiederholt  worden^),  darum 
soll  er  in  den  Acharnern  nun  parodiert  werden,  so  wenig  auch  solche  Persiflage  zu  der  Fabel 
des  Stückes  passte.  Diese  den  Tagesereignissen  entnommenen  Scenen  sind  mit  der  erfundenen 
Geschichte  vom  Separatfrieden  des  D.  ebenso  verwoben,  wie  die  aus  der  "WirkHchkeit  stammenden 
Personen,  besonders  der  Lamachos.  ^ 

*)  Ich   bin  sehr  geneigt   Müller-Str.    (pg.  499  fi.)    beizustimmen,   der    593—618   für  eine    in  das    schon      ' 
fertige  Stück   Inneingearboitetc  Einlage    hält,    wenn   ich  auch   den  Widerspruch,  den  er  im  Charakter  des  D.  hier 
BD  erkennen  glaubt,  nicht  zugestehen  kann. 

^)  Zuerst  aufgeführt  Ol.  85,2  =  438;  cfr.  I>idaskalie  zur  Alcestis.  —  Ich  glaube  nicht,  wie  man  es 
zumeist  thut,  daes  die  Athener  die  vielen  Werke  ihrer  Tragiker  so  gut  im  Kopfe  hatten,  dass  die  zahllosen 
Anspielungen  auf  einzelne  Verse,  welche  die  Komödie  enthält,  verstanden  wären,  ausser  wenn  es  Schlagworte 
waren,  oder  wtun  die  betreffenden  Stücke  durch  Wiederaufführung  oder  Veroflentlichung  im  Gedächtnis  des 
Publikums  aufgefrischt  waren. 


Das  ist  ja  gerade  das  Wesen  der  alten  Komödie,  dass  die  erfundene  Fabel  nur  die 
Form  war,  in  welche  die  reale  Welt  hineingezwängt  wurde.  Ganz  abgesehen  von  den  Chor- 
liedern, deren  Inhalt  zum  grössten  Teil,  auch  ausser  den  Parabasen,  der  Handlung  des  Stückes 
ganz  fremd  ist,  abgesehen  auch  von  den  kurzen  Ausfällen  gegen  Personen,  die  mit  dem  Stücke 
nichts  zu  thun  haben,  vrie  sich  dergleichen  in  allen  Lustspielen  des  Aristophanes  ja  zahlreich 
finden,  werden  ganze  Begebenheiten  oder  Figuren  der  wirkUchen  Welt  dem  phantastischen 
Bau  des  Dramas  eingefügt,  lose  als  Episoden  oder  fest  als  integrierende  Teile  des  Stückes. 
Je  fester  die  Fügung,  desto  besser  ist  das  Drama  als  solches.  Je  vollständiger  sich  die  Handlung 
des  Stückes  mit  seiner  Tendenz  deckt,  desto  musterhafter  hat  der  Dramatiker  Aristophanes 
seine  Aufgabe  gelöst.  Dass  er  danach  strebte,  und  dass  es  ihm  auch  hin  und  wieder  gelang, 
werden  wir  sehen.  Aber  es  ist  bei  ihm  nie  der  Hauptzweck.  Der  ist  vielmehr,  die  Tendenz 
des  Stückes  möglichst  zum  Ausdruck  zu  bringen,  wenn  auch,  wie  meist,  auf  Kosten  der  Handlung. 
Die  drastische  Komik  und  vor  allem  der  treffende  Witz  der  einzelnen  Situationen  steht  ihm 
weit  höher  als  die  ingeniöseste  Intrigue  ^ -). 

Stellen  vrir  zum  Schluss  noch  einmal  zusammen,  was  sich  als  bemerkenswert  an  dem 
Baue  der  Acharner  ergeben  hat: 

1.  Eine  einheitliche  Handlung,  in  welcher  der  Held  nach  heftigstem  Streite  über  seine 
Widersacher  siegt,  erfüllt  nur  die  erste  Hälfte  des  Stückes;  die  endliche  Lösung  des  Konfliktes 
ist  ohne  Sorgfalt  behandelt. 

2.  Die  zweite  Hälfte,  welche  den  neuen  Zustand  schildert,  der  sich  aus  dem  Siege 
des  Helden  ergibt,  besteht  aus  zwei  Gruppen  einzelner  Scenen,  die  sowohl  mit  der  früheren 
Handlung  als  unter  sich  nur  lose  verbunden  sind  und  erst  ihre  rechte  Erklärung  in  der 
Tendenz  des  Stückes  finden,  welcher  sie  allerdings  in  ganz  vortreffHcher  Weise  dienen. 

3.  Selbst  die  Personen  der  beiden  Hälften  des  Stückes  sind  wesentlich  verschiedene; 
nur  die  Hauptperson  bleibt,  während  sogar  der  Chor,  bis  zur  Parabase  der  eigenthche  Gegen- 
spieler, nachher  völlig  die  Bedeutung  einer  handelnden  Person  verUert. 

4.  Mindestens  eine  der  Handlung  ganz  fremde  Episode  (die  Euripidesscene)  ist  ein- 
geschoben, was  nur  in  den  Tagesereignissen  seine  Ursache  haben  kann. 

Die  grösste  Ähnlichkeit  mit  den  Acharnern  in  Handluog  und  Tendenz  hat 

2.    Der  Friede. 

I.  Der  Himmelsritt.  1 — 300.  Der  attische  Winzer  Trygäus  hatte  durch  den  Anblick 
der  Leiden,  welche  der  endlose  Krieg  über  ganz  Hellas  brachte,  fast  den  Verstand  verloren. 
So  verfiel  er  denn  auf  die  Idee,  als  ein  zweiter  Bellerophon  auf  einem  Pegasus  eigner  Art, 
einem  Mistkäfer,  in  den  Himmel  zu  reiten,  um  vom  Zeus  Abhilfe  zu  erbitten.  Aber  die  Götter, 
so  erzählte  der  zur  Bewachung  des  olympischen  Mobiliars  zurückgelassene  Hermes,  waren  aus- 
gezogen, um  den  Anblick  der  hadernden  Griechen  zu  vermeiden,  und  hatten  ihr  Haus  dem 
leibhaftigen  Polemos  überlassen.  Dieser  hatte  seine  Feiudiu,  die  Eirene,  in  eine  tiefe  (irube 
geworfen,  damit  die  Hellenen  sie  nie  mehr  zu  Gesichte  bekämen. 

Daa  Gespräch  zwischen  Trygäus  und  Hermes  wurde  durch  das  Erscheinen  des  Polemos 


•0)  cfr.  Droyseu,  des  Ar.  Werke  überöetzt  (1871)  I,  11. 
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selbst  unterbrochen,  und  Trygäus  musste  nun  von  dem  Versteck  aus,  in  den  er  sich  geflüchtet,  mit 
ansehen,  wie  der  Kriegsgott  die  hellenischen  Städte  in  einen  grossen  Mörser  warf,  um  sie  zu 
zerstampfen.  Aber  der  Unhold  hatto  keine  Keule,  und  als  er  nun  fortging,  eine  solche 
anzufertigen,  kam  dem  Trygäus  plötzlich  ein  rettender  Gedanke:  hoch  vom  Olymp  herab  rief 
er  die  Griechen  jedes  Landes  und  Standes  an,  mit  Werkzeug  und  Stricken  herbeizueilen, 
damit  sie,  ehe  Polemos  wiederkäme,  die  Friedensgöttin  aus  der  Grube  zögen. 

n.  Die  Befreiung  der  Eirene.  ( — 728).  Die  Gerufenen  (der  Chor)  erschienen  ungesäumt, 
und  unter  Leitung  des  nicht  ohne  Mühe  dafür  gewonnenen  Hermes  wurde  nach  harter  Arbeit 
das  Bild  der  Eirene  und  mit  ihr  zwei  Jungfrauen,  Opora  die  „Herbstwonne"  *^)  und  Theoria 
die  „Festfreude",  ans  Licht  gezogen  und  von  allen  Friedensfreunden  mit  Jubel  begrüsst. 
Nachdem  dann  noch  Hermes  einen  Vortrag  über  den  Ursprung  des  Krieges  und  die  Gründe 
seiner  langen  Dauer  zum  besten  gegeben  und  die  Friedensgöttin  durch  seinen  Mund  den 
Athenern  allerlei  Wahrheiten  gesagt,  sich  auch  nach  den  Zuständen  in  der  ihr  so  lange 
entfremdeten  Stadt  erkundigt  hatte,  erhielt  Trygäus  die  Opora  als  Braut  zugesprochen,  während 
er  die  Theoria  der  ßnvh]  übergeben  sollte,  und  trat  mit  beiden  den  Rückweg  auf  die  Erde  an. 

III.  Das  Friedensopfer.  ( — 1126).  Glücklich  nach  Athen  zurückgekehrt,  ordnete  er  die 
Vorbereitungen  zu  seiner  Hochzeit  an  und  übergab  dann  zunächst,  wie  ihm  befohlen,  die 
Theoria  den  Prytanen,  Darauf  veranstaltete  er  ein  feierUches  Opfer  zu  Ehren  der  Friedens- 
göttin, welches  trotz  der  durch  den  kriegslustigen  Orakler  Hieroklcs  herbeigeführten  Störung 
glücklich  zu  Ende  geführt  wurde. 

IV.  Die  Hochzeit  des  Trygäus  mit  der  Opora.  ( — 1357).  Endlich  sollte  die  Hochzeit 
des  Trygäus  mit  der  Opora  gefeiert  werden.  Die  Gäste  strömten  herbei:  Handwerker,  deren 
Geschäft  der  Friede  wieder  in  Schwung  gebracht,  kamen  mit  Geschenken  und  fanden  Einlass, 
Waffenschmiede  dagegen  wurden  mit  Hohn  abgewiesen.  Ebenso  verschieden  erging  es  den 
Söhnen  des  Lamachos  und  des  Kleonymos  wegen  ihrer  teils  kriegerischen,  teils  friedlichen 
Polterabendgodichte.  Endlich  wurde  die  Braut  herausgeführt,  und  unter  dem  Jubelgesange 
des  Chors  setzte  sich  der  Hochzeitszug  elg  dyqov  in  Bewegung.  ^^) 

Wie  in  den  Acharuern  hat  nur  die  erste,  vor  der  Parabase  gelegene  Hälfte  des  Stückes 
eine  einheitliche  Handlung,  die  nach  einem  festen  Plan  wohlmotiviert  fortschreitet. 

Freilich  ist  die  Einheit  hier  keine  so  straffe  wie  dort.  Während  Dikaiopolis  schon 
nach  den   allerersten   Scenen  seinen    Plan  fasst,   reitet  Trygäus  ziemlich  direktionslos   in  den 


")  K.  0.  Müller,  Gesch.  d.  gr.  Litt.  II,  240. 

'2)  Für  die  folgende  Besprechung  ist  es  ohne  Belang,  ob  das  erhaltene  Stück  der  erste  oder  zweite 
Friede  ist,  und  wann  es  aufgeführt  wurde.  Ich  neige  in  dieser  vielerörterten  Frage  der  Meinung  Droysens 
(I,  354)  zu,  dass  wir  tl^ipt]  ß'  besitzen;  der  entgegengesetzten  Ansicht  sind  besonders  v.  Velseu  und  ihm  folgend 
Th.  Kock,  Com.  att,  frg.  I  (1880)  S.  467.  Für  unwichtig  aber  —  ausser  in  historischer  Beziehung  —  halte  ich 
diese  ganze  Frage,  weil  ich  der  Überzeugung  bin,  dass  es  sich  nicht  um  zwei  Stücke  handelt,  sondern  wie  bei 
allen  den  Dramen,  wo  von  doppelten  Recensionen  die  Rede  ist,  nur  um  eine  Überarbeitung  zum  Zwecke  erneuter 
Aufführung,  und  dass  solche  Siaaxtvy]  in  der  Regel  nur  unverständlich  gewordene  einzelne  Anspielungen  auf  Tages- 
ereignisse strich,  resp.  neue  hinzusetzte,  die  eigentliche  Handlung  des  Stückes  aber  im  Wesentlichen  unverändert 
hess.  So  wären  also  einzelne  Anspielungen  auf  das  Jahr  418,  wie  sie  Bräuning  (Frogr.  des  Stadtgymnasiums  in 
Halle,  1874)  aufzuzeigen  versucht  hat,  mit  den  in  die  Ilaupthandlung  des  Dramas  eingreifenden  Beziehungen  auf 
Kleon  und  Brasidas  wohl  vereinbar.  Aber  selbst  wenn  ganze  Scenen  nachträglich  herausgenommen  und  durch 
andere  ersetzt  wiiren,  wie  in  den  Wolken,  würde  eine  Untersuchung,  wie  die  folgende,  ihre  Berechtigung  behalten, 
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Himmel;  ja  dass  er  Zeus'  Absichten,  wie  er  wollte,  erfährt,  bringt  das  Stück  um  keinen  Schritt 
weiter.  Erst  als  sich  durch  den  Abgang  des  Polemos  eine  letzte  Gelegenheit  zur  Gewinnung 
des  Friedens  geboten,  da  verfällt  er  (289  ff.)  plötzlich  auf  den  rettenden  Plan,  dessen  Aus- 
führung den  Hauptteil  des  Stückes  erfüllt. 

Ferner  fehlt  es  dem  Stücke  an  den  echt  dramatischen  Konfliktscenen,  da  die  eigent- 
lichen Gegner,  Trygäus  und  Polemos,  nie  zugleich  auftreten.  Dagegen  sind  die  Auftritte,  in 
denen  sie  uns  einzeln  vorgeführt  werden  —  der  gewagte  Ritt,  die  Mörsergeschichte  und  vor 
allem  das  Heraufwinden  der  Eirene  —  so  charakteristisch  und  lebensvoll,  dagegen  ist  ferner 
gerade  dieser  erste  Teil  des  ,, Friedens"  mit  Zuthaten  aus  dem  Gebiet  des  rein  und  tendenzlos 
Possenhaften,  wohin  vor  allem  die  ganze  Mistkäfergeschichte,  dann  das  Gebahren  des  Hermes 
und  auch  die  kleine  Kydoimos-Scene  gehört,  so  unübertrefflich  gewürzt,  dass  derselbe  trotz 
der  obigen  Ausstellungen  mir  stets  für  eine  der  gelungensten  Schöpfungen  der  aristophanischen 
Muse  gegolten  hat^^). 

Freilich  nur  bis  zu  dem  Punkte,  wo  die  Friedensgöttin  gewonnen,  begrüsst  und  besungen 
ist  ( — 600).  Die  nun  folgenden  Auseinandersetzungen  des  Hermes  nämlich  sind  recht  wenig 
am  Platze;  man  könnte  sie  eine  Festrede  nennen,  zumal  sie  oft  Gesagtes  (man  vergleiche  nur 
die  zum  Teil  identischen  Ausführungen  des  D.  in  seiner  Verteidigungsrede  Ach.  496  ff.)  in 
ermüdender  Weise  wiederholen.  Denn  dass  der  nach  schwerer  Arbeit  über  seinen  Erfolg 
jubelnde  Chor  diese  sehr  post  festum  kommenden  Worte  über  den  Ursprung  und  Fortgang 
des  Krieges  geduldig  mit  anhören  soll,  ist  eine  arge  Zumutung,  trotzdem  er  selbst  den  Hermes 
dazu  auffordert  (601);  auch  dass  die  Leute,  die  den  ganzen  Krieg  miterlebt  haben,  sich  ia 
Betreff  desselben  so  unwissend  zeigen,  müssen  wir  ihnen  fast  als  Verstellung  auslegen.  Sicher 
wird  manch  ein  Zuhörer  schon  vor  648  gedacht  haben:  Tiave,  txuv'  w  deovcod^    ^Qur^. 

Ganz  ähnlich  verhält  es  sich  mit  dem  ( — 705)  folgenden  Gespräch  zwischen  Trj'gäus 
und  Hermes  als  Dolmetsch  der  Eirene.  Zwar  bringt  es  einiges  Interessante,  doch  nichts,  was 
zur  Handlung  gehört,  die  es  vielmehr  nur  aufhält.  Erst  die  Schlussverse  des  Aktes  (706—28) 
leiten  wieder  in  das  Stück  ein,   indem  sie  den  nach  der  Parabase  folgenden  Teil  vorbereiten. 

Dieser  nun  freilich,  das  wird  gewiss  jeder  zugestehn,  fällt  sehr  erheblich  ab;  ja  recht 


da  man  von  einer  neuen  Redaktion,  solange  man  sie  als  vom  Dichter  selbst  vorgenommen  denkt,  doch  auch  in 
Bezug  auf  die  Führung  des  Stückes  eher  eine  Verbesserung  als  das  Gegenteil  vermuten  müsste.  —  Ganz  etwas 
anderes  ist  es,  wenn  Bräuuing  1.  1.  das  erhaltene  Stück  als  ein  weiss  Gott  von  wem  und  woraus  spater  zusammen- 
geflicktes zu  erweisen  unternimmt.  Diesen  Versuch  halte  ich  für  missluugen ;  denn  selbst  ein  „Fallonlassen  der 
Grundmotive"  (S.  18)  würde  der  Aristophanischen  Manier  niclit  widersprechen,  sondern  nur  ein  Widen-ipruch 
zwischen  diesen  Grundmotiven  selbst;  ein  solcher  'aber  findet  sich  im  Frieden  niclit.  —  Auf  anderem  Wege  hat 
Stanger  (Über  Umarbeitung  einiger  arist.  Kom.  Lpzg.  1870  S.  30  ff.)  eine  Kontamination  im  Frieden  nachzuweisen 
versucht.  Sein  Hauptargument  aber,  das  von  der  Beschaffenheit  des  Chors  hergenommen  ist,  erscheint  hinfällig; 
ich  wenigstens  stimme  Aruoldt  bei  (Cliorpartien  bei  Ar.  Lpzg.  1873,  S.  55  ff.),  welcher  alle  diejenigen  Verse,  die 
in  dem  Chor  etwas  anderes  als  attische  Landleute  vermuten  lassen  könnten,  als  zu  den  Zuschauern  gesprochen  erklärt. 
'•')  Droysen  I,  353  sieht  mit  Recht  eine  Inkonsequenz  in  den  Motiven  darin,  da.-s  nach  371  ff.  Zeus  den 
mit  dem  Tode  bedroht  habe,  der  die  Göttin  Frieden  heraufhole,  liiervon  aber  später  in  keiner  Weise  die  Rede 
ist.  Doch  ich  meine,  diese  angebliclie  Drohung  des  Zeus  ist  eine  Flunkerei  des  Hermcj,  der  seine  Hilfe  so  t<;uer 
als  möglich  verkaufen  will;  denn  204  heisst  es  ausdrücklich,  dass  Polemos  erst  nach  Abzug  der  Götter  die  liinmi- 
lische  Wohnung  bezogen  hat,  dass  er  freilich  nun  schalten  und  walten  könne,  wie  er  wolle,  die  Olympier  aber 
sich  um  nichts  kümmern  würden,  also  auch  nicht  um  die  Eirene,  die  PoleraoB  nun  erst  vergräbt. 

2* 
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im  Gegensatz  zu  dem  ersten  Teil  des  Stückes  kann  er  wohl  das  Schwächste  genannt  werden, 
was  wir  überhaupt  von  Aristophanes  besitzen^*). 

Der  Rahmen  freilich,  welcher  die  nun  folgenden  Sccnen  einfasst,  die  Hochzeit  des 
Trj^gäus  mit  der  Opora,  ist  besser  vorbereitet,  als  der  Markt  und  das  Choenfest  in  den 
Acharnern.  Denn  zugleich  mit  der  Eirene  werden  Opora  und  Theoria  ans  Licht  gezogen,  und 
ausdrücklich  wird  die  erstere  am  Schlüsse  des  zweiten  Aktes  dem  Trygäus  als  Braut  zugesprochen. 
Allerdings  kommen  diese  beiden  Schützlinge  der  Friedensgöttin  ganz  unerwartet  zum  Vorschein, 
und  es  muss  als  ein  Fehler  des  „Friedens"  hervorgehoben  werden,  dass  seine  Handlung  au 
zwei  wichtigen  Stellen  nur  durch  den  Zufall  fortschreitet:  erstens  hier  beim  Erscheinen  der 
Opora  und  Theoria,  wodurch  doch  der  Inhalt  der  ganzen  zweiten  Hälfte  des  Stückes  bestimmt 
wird;  zweitens  erfuhr  Trygäus  von  der  Vergrabung  der  Eirene  nur  zufällig,  was  wieder  den 
Hauptteil  der  ersten  Akte  bedingte.  Doch  möchte  ich  in  Betreff  der  Opora  und  Thooria  die 
Vermutung  wagen,  dass  Aristophanes  hier  an  eine  in  Athen  wohlbekannte  Statuengruppe 
anknüpfte,  welche  Eirene  mit  diesen  ihren  personifizierten  Attributen  darstellte  ^^).  Nur  so 
kann  ich  es  mir  auch  erklären,  dass  der  Chor,  wiewohl  bisher  immer  nur  von  dem  Aufwinden 
der  Eirene  die  Rede  war,  über  das  gleichzeitige  Erscheinen  der  beiden  Nebenfiguren  zwar 
erfreut,  aber  in  keiner  Weise  erstaunt  ist  (V.  523).  Und  ist  es  nicht  eine  anmutende  Vor- 
stellung, dass  die  Zuschauer,  gespannt  was  denn  eigentlich  aus  der  Grube  herauskommen  werde, 
durch  den  Anblick  der  Nachbildung  einer  wohlbekannten  und  wohlgelittenen  plastischen  Gruppe 
angenehm  überrascht  wurden? 

Wenn  also  eine  die  mühsame  vorhergehende  Arbeit  abschliessende  Scene  uns  den 
Trygäus  im  Hochzeitszuge  mit  Opora  vorführte,  wobei  er  auch  den  Auftrag,  die  Theoria  den 
Prytanen  zu  überbringen,  so  wie  es  im  Stücke  geschieht  (868 — 909),  ausführen  könnte,  dann 
klänge  das  Lustspiel  in  harmonischer  Weise  aus.  Aber  so  ist  es  nicht.  Zunächst  nämlich 
gibt  der  heimgekehrte  Trj^gäus  eine  launige  Schilderung  der  Wunderdinge,  die  er  bei  seiner 
Himmelfahrt  gesehen;  wohl  auf  der  Rückreise,  denn  bei  dem  Aufritt  haben  wir  nichts  davon 
erfahren.  Dann  beginnen  die  Vorbereitungen  zur  Hochzeit.  Aber  diese  Hochzeit  bildet  nur 
den  Rahmen,  in  den  eine  Reihe  ziemlich  heterogener  Scenen  eingefügt  sind.  Da  ist  zunächst 
die  lauge  Opferscene,  welche,  mit  ihren  200  Versen  (922 — 1126)  zwei  Drittel  des  dritten  Aktes 
ausfüllend,  sich  höchst  störend  in  die  Hochzeitsvorbereitungen  einschiebt,  und  abgesehen  von 
der  ganz  amüsanten  Abfertigung  des  Oraklers  Hierokles  und  etwa  von  dem  Gebet  an  die 
Friedensgöttin^^)  nichts  wirkHch  Interessantes  enthält,  zumal  die  Göttin  durch  das  schöne 
Preislied  des  Chores  im  zweiten  Akt  (582  ff.)  bereits  in  viel  sinnigerer  Weise  genugsam  gefeiert  ist. 

Im  vierten  Akt  findet  dann  die  Hochzeit  wirklich  statt.     Doch   beschäftigt  sich  direkt 


'*)  Aehnlich  urteilt.  Droysen  I,  353. 

")  Wir  haben  Ähuliclies  in  der  Münchener  Gruppe  des  Kephisodot,  die  Eirene  mit  dem  Plutosknabeu 
darstellt,  cfr.  Overbeck,  Gr.  Plastik  3  (1882)  II.  8  flp.  Bninn,  Beschreibung  der  Glyptothek  in  München  2  (1879) 
S.  121.  f.  Der  junge  Plutos  trug  ein  Füllhorn,  wie  die  bei  Overbeck  ib.  S.  9  abgebildete  attische  Münze  beweist; 
in  der  von  mir  vermuteten  Gruppe  mag  die  Eirene  ein  gleiches  gehalten  haben  oder  mindestens  eine  Traube,  da 
Tiygäus  sie  524  floiqvödwQs  begrüsst.  Das  bisher  unerklärte  Schol.  zu  Plato  p.  331  (citiert  von  Richter  in  seiner 
Ausgabe  des  „Friedens"  zu  524)  „xu/juSeliai  Sg  ^^Qiaiotpävtii)  on  xaV  tö  t^;  El^yjr^i  Koioaainör  ^iyjQfy  aya/L/da*'  scheint 
doch  auch  von  einer  bekannten  Kolossal-Statue  der  Eirene  zu  sprechen. 

'5)  Dieses  enthält  in  993  fF.  navaor  etc.  fast  die  ganze  Handlung  der  Acharner  in  nuce. 


mit  derselben  nur  die  Exodos  1305—37.  Vorher  gehen  zwei  Paare  von  kontrastierenden 
Parallelscenen,  wie  sie  Aristophanes  ja  besonders  liebt.  Im  ersten  Paare  hat  nur  die  erste 
(1191—1209)  mit  den  friedlichen  Handwerkern  einigen  Zusammenhang  mit  der  Hochzeit, 
während  die  zweite  längere  (1210 — 64)  zwar  bei  Gelegenheit  des  zum  Closet  degradierten 
Panzers  (1224  ff.)  die  besten  Witze  dieses  ganzen  Aufzuges  hringt,  die  Haupthandlung  aber, 
die  Hochzeit,  nur  in  störender  Weise  aufhält.  Dasselbe  lässt  sich  auch  von  dem  zweiten 
Paare  der  Parallelscenen  (1265 — 94)  sagen:  denn  das  Auftreten  der  singenden  Knaben  dient 
keinem  anderen  Zweck,  als  der  Verspottung  ihrer  Väter  Lamachos  und  Kleonymos. 

Ist  also  der  Rahmen  dieser  ganzen  zweiten  Hälfte  des  Dramas  zwar  mit  der  ersten 
besser  verknüpft,  als  es  in  den  Acharnern  der  Fall  war,  so  haben  dagegen  die  ihn  erfüllenden 
Einzelscenen  viel  weniger  wirklich  inneren  Zusammenhang  mit  der  früheren  Handlung  als  selbst 
in  jenem  anderen  Stücke;  und  in  Bezug  auf  Leben  und  Bewegung  sind  sie  nun,  von  der 
Exodos  abgesehen,  mit  den  entsprechenden  Acharnerscenen  gar  nicht  zu  vergleichen,  vielmehr 
zum  grossen  Teil  matt  und  langweiHg. 

Nicht  zum  geringen  Teil  ist  dies  wohl  auf  die  Verwendung  der  drei  allegorischen 
Figuren  zu  schieben,  die  schemenhaft  und  gar  stumm,  wie  sie  sind,  teils  nichts  verlauten 
lassen,  teils,  wie  Eirene,  doch  nur  durch  den  Mund  anderer  reden.  Aber  auch  die  übrigen 
Rollen  dieser  zweiten  Hälfte  des  Stückes  sind,  von  Hierokles  abgesehen,  der  den  Vergleich 
mit  den  Sykophanten  in  den  Acharnern  wohl  aushält,  zu  schablonenhaft  und  ermangeln  vor 
allem  der  ergötzhchen  persönlichen  Satire,  wie  sie  die  Rolle  des  Lamachos  in  den  Acharnern  zeigt. 
Übrigens  sind,  wie  in  den  Acharnern,  die  Personen  der  beiden  durch  die  Parabase  getrennten 
Teile  des  „Friedens^'  wesentlich  verschiedene.  Nur  Trygäus  und  die  Nebenrolle  des  einen  Sklaven 
bleiben;  dazu  natürlich  der  Chor,  dessen  thätiger  Anteil  an  der  Handlung  auch  in  diesem  Stücke, 
von  der  Exodos  abgesehen,  auf  die  ersten  zwei  Akte  beschränkt  ist.  Dagegen  erscheint  auch 
hier,  wie  in  den  Acharnern,  eine  ganze  Reihe  neuer  Personen,  zumal  im  Schlussakt,  die  ebenso 
unerwartet  kommen  als  sie,  sobald  sie  ihre  Schuldigkeit  gethan  haben,  ohne  Ceremonien  vom 
Dichter  entlassen  werden. 

Wir  haben  also  auch  im  „Frieden"  zunächst  ein  wohlkomponiertes  Ganzes,  dessen 
Wirkung  nur  durch  den  Anhang  der  Hermesrede  etc.  (V.  601—705)  etwas  beeinträchtigt  wird, 
eine  dramatisch  einheitUche  erste  Hälfte,  in  welcher  der  Held  durch  eine  höchst  kühne  und 
gefahrvolle  That  für  sich  und  sein  ganzes  Volk  das  hohe  Gut  des  Friedens  gewinnt ;  und  ferner 
eine  Reihe  von  ziemhch  lose  zusammenhängenden  Scenen,  die  teils  der  Anpreisung  der  Friedens- 
segnungen, teils  der  Verspottung  der  Kriegsfreunde  dienen. 

Fragen  wir  nun,  ob  die  Tendenz  des  Stückes  wesenthch  dazu  beiträgt,  die  in  der 
Komposition  bemerkten  Unebenheiten  zu  erklären.  Die  Tendenz  dieses  kurz  vor  dem  Nikias- 
frieden  aufgeführten  Stückes  ist  identisch  mit  der  der  Acharner,  und  gewiss  hat  die  Absicht, 
die  Gegner  des  Friedens  zu  verhöhnen,  welche  im  ersten  Teil  des  Stückes  nicht  recht  zur 
Ausführung  gekommen  war,  einen  Teil  der  folgenden  Scenen  entstehen  lassen.  So  die  mit 
Hierokles,  mit  den  Waffenschmieden  und  mit  dem  Sohne  des  Lamachos,  welchen  beiden  letzteren 
nach  der  Weise  des  Dichters  die  friedlichen  Handwerker  und  der  Sohn  des  Kleonymos  kon- 
trastierend hinzugefügt  wurden.  Und  sollte  vielleicht  die  ganze  Opfergeschichte  nur  des  Hierokles 
wegen  da  sein?  Selbst  dann  würde  sie  uns  zu  lang  und  misslungen  erscheinen,  wenigstens 
aber  wäre  ihre  Entstehung  erklärt.    Auch   die  historisch-pohtischen  Auseinandersetzungen    des 
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Hermes  (V.  603  ff.)  wollte  der  Dichter  im  Interesse  seiner  Tendenz  offenbar  nicht  unterdrücken; 
wie  wenig  geschickt  aber,  im  Vergleich  mit  der  so  ähnlichen  Rede  des  D.  (Acharner  496  ff.), 
die  dort  bestens  motiviert,  ja  unentbehrlich  ist,  er  sie  hier  im  „Frieden"  eingefügt  hat,  ist 
schon  erwähnt.  Und  die  folgenden  Fragen  der  Eirene  gar  (V.  657—703)  sind  ein  recht 
deuthcher  Beweis,  wie  Aristophanes  die  Tagesinteressen  in  seine  Lustspiele  hineinzwängte. 

Also  auch  im  „Frieden"  hat  Aristophanes  keine  Fabel  erfunden,  welche  die  Tendenz, 
die  er  mit  dem  Stücke  hatte,  erschöpfend  zur  Anschauung  bringen  konnte,  melche  die  Personen 
und  Erörterungen,  die  er  anbringen  wollte,  naturgcmäss  herbeiführte.  Der  Dichter  sah  sich 
daher,  wie  in  den  Acharnern,  gezwungen,  eine  ganze  Reihe  von  Scenen  einzuschalten  und  an- 
zufügen, deren  Rahmen  wenigstens  er  diesmal  enger  mit  dem  eigentlichen  Drama  (dem 
ersten  Teil)  verband,  als  dies  in  den  Acharnern  geschehen  war.  Er  enthielt  sich  endlich  der 
ganz  heterogene  Gebiete  berührenden  Episoden,  wie  dort  die  Euripidesscene  eine  war,  hier 
gänzlich.     Oder: 

1.  Nur  die  erste  Hälfte  des  Stückes,  in  welcher  der  Held  nach  grossen  Mühsalen 
seinen  löblichen  Zweck  erreicht,  bietet  eine  einheitlich  komponierte  Handlung,  die  freilich  durch 
eine  lange  der  Tendenz  dienende  Schlusssceno  in  ihrer  Wirkung  gestört  wird. 

2.  Die  zweite  Hälfte,  welche  den  neuen  Zustand  schildert,  der  sich  aus  dem  Gelingen 
der  That  des  Helden  ergibt,  besteht  aus  zwei  Scenengruppen,  die  durch  einen  im  vorigen 
wohlvorbereiteten  Rahmen  zusammengehalten  werden;  diese  Scenen  finden  zwar  meist  ihre 
Erklärung  in  der  Tendenz  des  Stückes,  aber  selbst  diese  veranschaulichen  sie  zum  grössten 
Teil  in  recht  matter  Weise. 

3.  Wie  bei  den  Acharnern. 

Unter  den  Stücken  des  Aristophanes  gibt  es  nun  noch  zwei,  deren  Komposition  mit 
derjenigen  der  bisher  besprochenen  die  grösste  Ähnlichkeit  hat.  Es  sind  die  letzten  uns 
erhaltenen.     Zunächst 

3.   Der  Reiditum. 

I.  Der  blinde  ,, Reichtum"  wird  für  die  Sache  der  Armen  gewonnen  ( — 252).  Der  alte 
Bauer  Chremylos  war  wegen  seiner  Redlichkeit  stets  arm  geblieben,  Einst  nun  traf  er,  durch 
einen  Orakelspruch  geleitet,  den  vom  Zeus  mit  Blindheit  geschlagenen  Gott  des  Reichtums 
selbst,  und  als  dieser  die  Absicht  kund  gab,  wenn  er  wieder  sehend  werde,  von  den  Schlechten 
(novr-Qül),  in  deren  Hände  er  in  seiner  Blindheit  geraten  war,  zu  den  Ehrlichen  (xQf]oroi)  über- 
zusiedeln, entstand  in  Chremylos  der  Plan,  den  Gott  von  seiner  Krankheit  zu  heilen.  Nachdem 
er  die  Zustimmung  des  Plutos,  der  sich  anfangs  aus  Furcht  vor  Zeus  sträubte,  erlangt  hat, 
nötigte  er  den  bUnden  Gott  in  sein  Haus. 

II.  Disputation  mit  der  Armut  ( — 626).  Von  Karion,  dem  treuen  Sklaven  des  Chremylos, 
gerufen,  erschienen  dessen  Gaugenossen,  die  Bauern  der  Nachbarschaft  {^vyYscoQyoi  223),  um 
mitzuhelfen  und  mit  zu  gemessen;  und  als  auch  sein  Nachbar  Blepsidemos,  wenn  auch  mit 
Mühe,  für  das  Projekt  gewonnen  war,  wurde  beschlossen,  mit  dem  Plutos  eine  Wunderkur  im 
Asklepiostempel  zu  versuchen.  Den  sich  schon  entfernenden  Freunden  aber  vertrat  eine  ab- 
schreckende Frauengestalt  den  Weg.  Es  war  Penia,  die  personifizierte  Armut  selbst,  welche 
sich  zu  beweisen  vermass,  dass  sie  die  Ursache  alles  Guten  in  der  Welt  sei  und  es  daher  kein 
verkehrteres  Unternehmen  gebe,  als  die  Gerechten  reich  machen  zu  wollen.   Aber  so  plausibel 
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auch  ihre  Gründe   waren,  Chremylos  und    sein  Helfer  wollten  nicht  überredet  sein;  sie  jagten 
die  Penia  zum  Teufel  und  trafen  die  letzten  Vorbereitungen  zur  Ausführung  des  gefassten  Planes. 

III.  Die  Heilung  des  Reichtums  ( — 891).  Die  Heilung  des  Gottes  war  gelungen.  Bald 
erschien  der  nun  sehende  Plutos  und  wiederholte  seine  Verheissung,  von  nun  an  die  wenigen 
„Schlechten",  bei  denen  er  gezwungen  gehaust  habe,  zu  verlassen,  und  die  grosse  Menge  der 
Würdigen  zu  beglücken. 

IV.  Folgen  der  Heilung  a)  für  die  Menschen.  Erstes  Beispiel  ( — 958).  Die  Folgen 
verspürte  man  bald  überall.  Zunächst  im  Hause  des  Chremylos,  in  das  jetzt  Reichtum  und 
"Wohlleben  eingezogen  waren.  Während  dort  ein  solennes  Opfer  gefeiert  wurde,  erschien  ein 
,, Gerechter",  der  aus  langer  Armut  wieder  in  gute  Umstände  versetzt  war,  und  als  Gegenstück 
ein  Sykophant,  ein  gewerbsmässiger  Ankläger,  dem  es  umgekehrt  ergangen  war. 

V.  Zweites  Beispiel  ( — 1096).  Ein  zweites  Beispiel  für  die  Umwälzung,  die  statt- 
gefunden, boten  eine  reiche  alte  Vettel  und  der  junge  aber  arme  Liebhaber,  den  sie  aus- 
gehalten hatte.  Nun  sah  sie  sich  verlassen;  er  aber,  der  eine  ekle  Sklaverei  erduldet  hatte, 
um  sein  Leben  zu  fristen,  atmete  befreit  auf  und  antwortete  den  Lockungen  jener  mit  Hohn 
und  Spott. 

VI.  b)  für  die  Götter  ( — 1209).  Aber  selbst  im  Himmel  spürte  man  die  Wandlung. 
Es  zeigte  sich  jetzt,  dass  Plutos  mächtiger  war  als  Zeus.  Die  Götter  wurden  verachtet.  Denn 
warum  sollte  man  ihnen  noch  opfern,  da  man  reich  war  und  also  nichts  zu  erbitten  hatte? 
Die  Desertion  begann.  Hermes  verdang  sich  als  Diener  in  des  Chremylos  Hause,  der  neuen 
Stätte  der  Macht  und  Freude,  und  selbst  der  Priester  des  Zeus  trat  in  den  Dienst  des  neuen 
Weltherrschers  Plutos  über. 

Das  ist  der  Inhalt  dieses  viel  geschmähten  Stückes.  Wurde  es  früher  nach  dem  Vorgang 
der  Byzantiner  übertrieben  gelobt,  so  haben  die  Neueren  es  diese  Bevorzugung  redlich  büssen 
lassen.  Es  wird  halb  mitleidig  das  zahmste  Kind  der  Aristophanischen  Muse  gescholten,  und 
auch  einfach  das  ,,schwächste"*^);  Brentano*^)  nennt  es  gar  „verwaschen  und  witzlos",  und 
für  M.  Rapp^^)  endlich  ,, lohnt  es  nicht  der  Mühe  es  zu  analysieren."  Armer  Plutos  I  Aber  er 
teilt  diese  Missachtung  unserer  Ästhetiker  mit  allen  späteren  Dramen  des  Dichters,  die  man 
in  majorem  gloriam  der  früheren,  bis  zu  den  Vögeln,  in  sehr  übertriebener  Weise  herabzusetzen 
pflegt.  „Die  Wirkung  des  Komikers",  sagt  Bernhardy  2°),  „ging  gegen  Ende  des  (pclopon- 
nesischen)  Krieges  vorüber,  da  sie  stets  an  den  brennenden  Moment  und  die  frischeste  Wendung 
der  Politik  geknüpft  war."  Stets?  Die  Wolken  und  Wespen  doch  sicher  nicht;  und  bei  den 
Vögeln,  dem  fast  allgemein  am  höchsten  gepriesenen  Stücke,  vermag  niemand  den  politischen 
Moment,  an  den  es  geknüpft  war,  mit  einiger  Sicherheit  anzugeben.  Bleiben  also  von  den 
sieben  Dramen,  die  in  den  Rahmen  von  B.'s  Zeitbestimmung  fallen,  nur  die  Acharner,  die 
Ritter,  der  Friede  und  die  Lysistrata  als  „wirkungsvoll"  übrig  —  also  nur  vier  von  elf  erhaltenen! 
Ja  eigentlich  nur  drei,  da  die  Lysistrata  aus  anderen  Gründen  beanstandet  zu  werden  pflegt. 
Und  sollten  wirklich  die  Thesm.  und  die  Frösche  dem  Frieden  nnd  den  Rittern  an  komischer 
Wirkung   nachgestanden   haben?   —    Ferner   sagt   man,   in  den  letzten  Stücken  schwänden  die 

")  Muak-Volkraaun,  Gesch.  der  gr.  Litt.     1879.     I.     4.S6. 

'^)  Uutersiichungeu  S,  109. 

"*)  Gesch.  d.  gr.  Schauspiels.     259. 

20)  I  (Innere  Gesch.)  473. 
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hochkomischen  Figuren  und  der  Plan  gerate  immer  winziger*').  Nun  wenn  der  ängstliche 
Dionysos,  der  verkleidete  Mnesilochos,  der  hartleibige  Blepyros  keine  hochkomischen  Figuren 
sind,  dann  weiss  ich  nicht,  was  man  darunter  versteht;  und  wenn  die  Höllenfahrt  und  der 
Dichterwettkampf  in  den  Fröschen,  wenn  die  verkehrte  Welt  der  Ecclesiazusen  und  die  kunst- 
vollste aller  aristophanischen  Komödien,  die  Thesmophoriazusen,  „winzig  im  Plan"  sein  sollen, 
so  ist  der  Massstab,  der  solches  ergibt,  mit  meinen  Begriffen  von  klein  und  gross  incommen- 
surabel.  In  ähnlichem  Sinne,  wie  Bernhardy,  spricht  sich  Teuffei  (Einl.  zur  Ausg.  der  Wolken 
S.  12)  aus.  Die  Frösche,  sagt  er,  befolgen  mehr  als  irgend  eines  der  späteren  Stücke  die 
Technik  der  früheren  und  gehören  daher  mit  zu  den  Meisterstücken  der  alten  Komödie." 
Aristophaues  war,  als  er  die  Acharner  aufführte,  etwa  20  Jahre  alt,  zur  Zeit  der  Lysistrata 
also,  mit  der  man  in  der  Regel  die  verpönten  „späteren"  Stücke  beginnen  lässt,  Mitte  der 
Dreissiger,  und  als  er  die  Frösche  schrieb,  etwa  vierzig.  Sollte  nun  wirklich  der  Dichter- 
Jüngling  die  vorzügliche  Technik  besessen  und  gehandhabt,  der  gereifte  Mann  sie  aber  wieder 
preisgegeben  haben?  Wie  ungereimt!  Nein,  er  fiel  mit  den  Fröschen  noch  einmal  in  die  lockere 
Technik  der  früheren  Zeit  zurück,  an  deren  Stelle  er  in  den  letzten  Stücken  vorher  (Vögel, 
besonders  Lys.  und  Thesm.)  bereits  eine  strengere  zu  setzen  gewusst  hatte.  — 

Auch  im  Plutos  ist  eine  das  ganze  Stück  ausfüllende  Fabel  nicht  vorhanden.  Vielmehr 
zeigen  nur  die  ersten  drei  Akte,  die  genau  zwei  Drittel  des  Ganzen  ausmachen,  eine  einheitliche 
Handlung:  Die  Heilung  des  Plutos  zum  Zwecke  seiner  Übertragung  von  den  Schlechten  auf 
die  Guten.  Abgesehen  vom  zweiten  Akt,  über  den  nachher  gehandelt  werden  soll,  schreitet 
das  Drama  schnell  und  nicht  uninteressant  vorwärts,  wenn  auch  noch  mehr  als  im  ,, Frieden" 
das  Fehlen  des  Gegenspiels  sich  durch  den  Mangel  an  bewegten  Konfliktscenen  rächt.  Im 
ersten  Akt  bietet  einigen  Ersatz  hierfür  das  Sträuben  des  blinden  Plutos,  und  im  dritten  Akt 
ist  die  Erzählung  von  seiner  Heilung  äusserst  drollig ;  freilich  ist  es  nur  eine  Erzählung. 

Alles  folgende  schildert,  sehr  ähnlich  den  letzten  Teilen  der  Acharner  und  des  Friedens, 
die  Umwälzungen,  welche  durch  die  rettende  That  des  Chremylos  hervorgerufen  sind.  Es  sind 
drei  Paare  von  Scenen  mit  je  zwei  ganz  neuen  Figuren,  neben  denen  die  Hauptpersonen  der 
ersten  Akte,  Chremylos  und  Karion,  nur  eine  untergeordnete  Rolle  spielen.  Also  auch  in 
betreff  der  Personen  des  Dramas  verhält  es  sich,  wie  in  den  oben  besprochenen  Stücken;  doch 
mit  der  wichtigen  Abweichung,  dass  der  Chor  hier  nicht  nur  in  den  letzten  Akten  noch  seltener 
zu  Worte  kommt  als  dort,  ja  nicht  einmal  in  der  Exodos  irgend  welche  Rolle  spielt,  sondern 
dass  er  auch  im  ersten  Teil  eine  ganz  untergeordnete,  für  die  Handlung  völlig  bedeutungslose 
Stellung  hat,  wovon  später. 

Endlich  gleicht  der  Plutos  auch  darin  dem  Friedem  und  den  Acharnern,  dass  die  drei 
letzten  Sceneupaare  zwar  unter  einander  jedes  Zusammenhanges  entbehren,  aber  doch  durch 
einen  gemeinsamen  Rahmen  mit  dem  vorhergehenden  Stücke  verbunden  sind.  Wie  nach  der 
Parabase  im  Frieden  die  Hochzeitsvorbereitungen  des  Trygäus  beginnen,  so  erzählt  im  Anfang 
des  vierten  Aktes  des  Plutos  Karion  von  dem  splendiden  Fest,  das  sein  Herr  eben  feiert,  und 
das  einen  trefflichen  Schluss  für  den  Hauptteil  des  Stückes  abgibt.  Dies  Fest  nun  bildet 
den  Rahmen  für  das  Folgende,  wie  im  Frieden  die  Hochzeit,  wie  in  den  Acharnern  der  Markt 
und  das  Choenfest.     Alle  jene,  sechs  neuen  Personen  kommen,   um  dem  Plutos  und  Chremylos 


2')  Bernhardy  II,  635. 
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fachster  Form  in  den  Acharnern^^)  und  Ecclesiazusen  2^),  im  wesentlichen  aber  auch  in  den 
Vögeln  ^'^)  und  der  Lysistrata^^)  sich  findet. 

Mit  Ausnahme  der  Frösche,  wo  sie  der  Parabase  folgen,  liegen  diesen  Scenen  stets  im 
ersten  Epeisodion  ^^).  Sie  heben  sich  durch  das  Metrum  fast  überall  aus  dem  gewöhnhchen 
Dialog  hervor,  ja  viele  sind  auf  das  kunstvollste  geghedert.  Anapästische  Tetrameter  mit  ab- 
schliessendem Hypermetron,  wie  im  Plutos,  haben  wir  noch  in  den  Wolken  314  ff.  und  in  den 
Eccl,  581  ff.  Die  Einleitung  in  einfachen  Trimetern,  wie  hi-er,  zeigt  nur  die  Minderzahl  dieser 
Scenen  ^^):  meist  ist  auch  sie  reicher  gegliedert,  zumal  wenn  sich,  wie  es  meist  der  Fall  ist, 
die  Disputationsscene  unmittelbar  an  die  Parodos  anschliesst. 

Wie  aber  im  Metrum,  stimmt  die  Penia-Scene  auch  in  der  Ökonomie  des  Inhalts  durchaus 
zu  der  sonstigen  Weise  des  Ar,  Zunächst  in  der  Einleitung  erinnert  das  lärmende  Auftreten 
der  Penia  und  der  Fluchtversuch  des  Blepsidemos  sehr  an  das  polternde  Erscheinen  des  Paphla- 
goniers  und  den  nur  mit  Mühe  zum  Bleiben  bewogenen  Wursthändler  ^^).  Auch  in  den  Vögeln 
wird  der  Gehilfe  des  Helden  schwach  und  sucht  zu  entwischen,  als  Gefahr  im  Verzuge  ist'^). 
Den  Hauptinhalt  des  einleitenden  Teils  bildet  sodann  ein  heftiges,  bis  zur  Drohung  mit  Hand- 
greiflichkeiten gesteigertes  Schimpfen  zwischen  den  beiden  Widersachern.  Eine  derartige  Kon- 
fliktscene  mit  obligater  Prügelandrohung  scheint  Ar.  in  den  grossen  Disputationsscenen  fast 
für  unerlässhch  gehalten  zu  haben;  auch  bildet  sie  zu  der  Ruhe  der  folgenden  theoretischen 
Auseinandersetzungen  einen  trefi'hchen  Gegensatz  ^^).  Den  Schluss  der  Einleitung  endlich  bildet 
die  Aufstellung  des  Themas  für  die  folgende  Besprechung  (469  ff.),  und  gauz  Ähnhches  zeigen 
die  meisten  übrigen  Stücke  ^^), 

Auch  der  Schlussteil  der  grossen  Scene,  das  Hypermetron  598  ff.,  in  welchem  die 
Gegner  der  Armut  zu  den  Argumenten  des  Anfangs,  dem  Schelten  und  Drohen,  zurückkehren 
und  das  unglückliche  Weib  endlich  mit  Gewalt  von  der  Bühne  drängen,  hat  in  den  ähuUchen 
Scenen  anderer  Stücke  zahlreiche  Analoga  ^^) ;  ja  selbst  dort,  wo  die  Erörterung  eine  Einigung 
der  Streitenden  zur  Folge  hat,  z.  B.  in  den  Vögeln  und  Eccl,  kann  man  doch  in  dem  Schluss- 
system einen  gesteigerten  Affekt  warhnehmen,  wie  ihn  Metrik  und  Musik  dieser  Partien  auch 
sicherlich  bedingten. 

Was  nun  endhch  den  Hauptteil  dieser  ganzen  Scene,  die  auap.  Tetr.  487 — 597  betrifft, 
so  beginnt  er  mit  zwei  Versen  des  Chors,  welcher  den  Chremylos  und  seinen  Genossen  auffor- 
dert, verständig  zu  reden  und  der  Gegnerin  nicht  nachzugeben.  Ganz  ebenso  fallen  in  den 
Rittern  761—62,  Wolken  959—60,  Wespen  546—47,  Vögeln  460—61,  in  der  Lys.  484—85, 
in  den  Fröschen  546 — 47  und  Eccl.  581—82  die  ersten  zwei  Tetrametcr  noch  dem  Chor  zu. 
Dies  ist  ein  Beispiel,  wie  sich  die  Technik  zuweilen  bis  in  Details  hinein  gleich  bleibt:  in  acht 
von  elf  Stücken  beginnen  die  Tetrameter  der  grossen  Streitscenc  mit  Worten  des  Chore,  die  dem 


28)  Rede  des  D.  496  ff.  '-»)  Rede  der  Prax.  :)81-709.  ^O)  Rede  dos  I'eistli.  4nO— G'ifi.  ;»')  Rcdo  der 
Lys.  484-597. 

32)  In  den  Rittern  folgt  eine  zweite  solche  Scene  nach  der  rjiral>a?o,  in  den  Wolken  gar  noch  zwei; 
dies  entspringt  aus  einem  grossen  Vorzug  dieser  Stücke,  dass  sicli  nämlicli  Faliel  und  Tendenz   darin  fast  decken. 

33)  Ritter  728  ff.,  Wolken  1321  ff.,  Thesm.  29.')  ff.,  Frösche  830  ff.  »*)  Ritter  234  ff.  »)  Vogel  336; 
bes.  354  ff.  36)  cfr.  Ritter  242-302,  Vögel  327—99,  Wespen  403—25.  Ach.  280—346,  Lys.  350-8*'.,  Thesni. 
531—73,  Wolken  889-948.  3')  Ach.  356,  369,  Wespen  514  ff,  533,  V..gcl  416  ff.,  Eccl.  558-70,  Frösche  860  ff., 
Ritter  746  ff,  Wolken  950  ff,  1343  ff.    ^)  Cfr.  besonders  Wolken  1448  ff.,  Ritter  450  ff,  Lys.  532  ff.  599  ff. 
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Inhalt  nach  sehr  ähnlich  sind  und  stets  zwei  Verse  umfassen.  Aber  selbst  den  grossen  in  Trimetern 
gehaltenen  Reden  der  Thesm.  gehen  zwei  einleitende  Tetr.  des  Chors  vorauf  ^^),  und  sowohl 
Dikaopolis  ***)  wie  Hermes*')  beginnen  ihre  Reden  erst  auf  besondere  Aufibrderung  des  Chors. 
Ebenso  tinden  wir  am  Anfang  dos  Haupttcils  sämtlicher  Parabasen  der  älteren  Stücke  einlei- 
tende Verse,  welche  dem  Kommation  oder,  wenn  dieses  fehlt,  den  an  die  abgehenden  Schau- 
spieler gesprochenen  Worten  unmittelbar  folgen.  Sic  können  wegen  ihrer  Übereinstimmung 
im  Inhalt  und  oft  selbst  im  Wortlaut  stereotyp  genannt  werden  und  umfassen,  mit  einziger 
Ausnahme  der  Ritter^*),  stets  zwei  Tetr.  Es  liegt  daher  der  Schluss  nahe,  dass  die  Disputa- 
tionssconen,  wie  sie  sich  in  der  Metrik  auch  sonst  offenbar  an  die  sehr  alte  Form  der  Parabase 
anschliessen,  diese  typische  Form  der  zwei  Eingangsverse  ebenfalls  von  derselben  entlehnt  haben. 

Nach  diesen  Eingangsworten  des  Chors  widerlegt  Penia,  wie  S.  20  skizziert  ist,  die  Be- 
hauptung des  Chremylos.  Es  sei  ein  edles  Bestreben,  sagt  jener,  den  Reichtum  von  den  wenigen 
novy]Qoi  auf  die  grosse  Masse  des  xQ^iOroi  zu  übertragen  ( — 506).  Dagegen  setzt  sie  die  Vor- 
züge auseinander,  welche  die  Armut,  wenn  auch  nicht  die  des  nzwxög,  vor  dem  Reichtum  habe ; 
dieser  mache  die  Menschen  schlechter,  jene  besser  (535—78).  Bis  soweit  steht  alles  im  besten 
Zusammenhang,  unter  sich  wie  mit  dem  bisherigen  Stück,  wo  immer  nur  von  dem  Plan  die 
Rede  ist,  die  wenigen  Reichen  arm,  die  vielen  Armen  aber  reich  zu  machen. 

Wie  steht  es  aber  mit  den  soeben  übergangenen  Versen  507—34,  dem  ersten  Argument 
der  Penia  ?  Da  ist  nicht  von  einer  Vertauschung  der  Glücksgüter  die  Rede,  sondern  von  einer 
gleichmässigen  Verteilung  unter  alle  Menschen;  und  es  wird  nachzuweisen  gesucht,  dass  aus 
einem  solchen  kommunistischen  Zustande  niemand,  auch  nicht  die,  welche  jetzt  arm  sind,  Vor- 
teil ziehen  würden.  Aber  eine  derartige  Einrichtung  hat  ja  Chremylos  gar  nicht  als  wünschens- 
wert hingestellt.  Von  ihr  ist  auch  im  ganzen  übrigen  Stücke,  weder  vorher  noch  nachher,  die 
Rede.  Also  muss  diese  ganze  Stelle  als  zu  dem  vorliegenden  Stücke  absolut  nicht  passend 
bezeichnet  werden;  sie  kann  nicht  im  Zusammenhang  mit  dem  übrigen  gedichtet  sein.  Sie 
stammt  vielmehr  aus  einer  ganz  anderen  Komödie.  So  deduciert  Brentano.  ^3)  Denn  haupt- 
sächhch  an  dieser  Stelle  setzt  sein  Versuch  ein,  nachzuweisen,  dass  der  vorliegende  Plutos 
eine  in  späterer  Zeit  gefertigte  Contamination  zweier  ganz  verschiedener  Stücke  sei:  eines  mit 
kommunistisch-socialer  Tendenz ,  und  eines  zweiten  mit  moralischer ,  in  welchem  die  Gerechten 
und  Frommen  durch  den  wieder  sehend  gewordenen  Gott  des  Reichtums  belohnt,  die  Bösen 
aber  mit  Entziehung  der  Glücksgüter  bestraft  werden.  Dies  Raisonnement  hat  etwas  sehr  be- 
stechendes, und  Brentano  wird  nicht  müde  aus  allen  Teilen  des  Plutos,  zumal  den  letzten 
Akten,  neue  Beweise  für  die  von  ihm  aufgespürte  Contamination  zusammenzubringen.  Sein 
Hauptargument  aber,  den  Ausgangspunkt  seiner  kritischen  Scheidung  bilden  offenbar  die  hier 
behandelten  Verse,  so  dass  mit  deren  Auffassung  die  ganze  Beweisführung  steht  und  fällt. 

Muss  mau  nun  in  der  That  diese  von  B.  unterschiedenen  Tendenzen,  die  morahsche 
und  die  kommunistische,  als  unvereinbar  anerkennen?  Ich  glaube  nicht.  In  allen  Teilen  des 
Stückes  werdgn  nhwoiog  und  novi]Qog  als  gleichbedeutend  gebraucht,  ebenso  wie  nivi-g  und 
XQiOTÖg;  dass  es  auch  unter  den  Reichen  gute  Leute  geben  könnte,  oder  gar  unter  den  Armen 
schlechte,  wird  gar  nicht  berücksichtigt.     Wie  die  Vornehmen  und  Begüterten  in  den  griechischen 


3ö)  Thesm.    381-82.     «>)  Ach.  490.     *')  Friede  601-2.     «)  Wo   es    uoi-  ein  Vers  ist,  504.     ")  Unter- 
suclmiigeii  S.  Wh  ü. 
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Geineinwesen  sich  von  Alters  her  xQ^ot^oI,  ßelTiOTOi,  y.cdoi  xc<ya0^oi  nannten,  so  werden  sie  hier 
umgekehrt  von  dem  niederen  Volke,  in  dessen  Kreisen  unser  Stück  spielt,  einfach  als  jiovrooi 
gebrandmarkt,  während  andererseits  das  Volk  sich  wie  selbstverständlich  als  oi  xQ^i^^T^ol  be- 
zeichnet. An  eigenthch  sittliche  Mängel  oder  Vorzüge  ist  beim  Gebrauch  dieser  Worte  hier 
gar  nicht  zu  denken.  Darin  dass  sie  reich  sind,  besteht  eben  die  Bosheit  der  einen,  sowie  die 
Armut  allein  den  anderen  schon  den  Anspruch  auf  den  Namen  der  Tugendhaften  sichert.  Die 
bestehenden  Bezitzverhältnisse  sind  in  den  Augen  des  Volkes-  ein  unmorahscher  Zustand,  ihre 
Veränderung  im  sociaHstischen  Sinne  wird  zugleich  als  der  Gerechtigkeit  und  Moral  ent- 
sprechend hingestellt.  Dies  war  gewiss  die  volkstümliche  Anschauuug  im  damaligen  Athen, 
wie  sie  es  in  hochkultivierten  Gemeinwesen  mit  viel  Pauperismus  überall  war  und  ist.  Gilt 
nicht  heute  noch  den  von  kommunistischen  Ideen  erfüllten  Massen  der  ,,arme  Mann"  als  der 
unschuldige  Gerechte,  der  von  den  wenigen  Begüterten  übervorteilt  und  unterdrückt  wird?  So 
erweisen  sich  also  die  socialistische  und  moralische  Tendenz  als  durchaus  dieselbe. 

Aber  sonst  war  doch  nur  von  einer  Vertauschung  des  Besitzes  die  Rede,  hier  dagegen 
wird  seine  gleichmässige  Verteilung  nuter  alle  Bürger  ins  Auge  gefasst.  Auch  dieser  schein- 
bare Widerspruch  dürfte  sich  leicht  auflösen.  Ist  die  Zahl  der  Reichen  gegenüber  der  grossen 
Masse  der  Armen  eine  so  geringe,  so  kommt  die  Verteilung  der  Güter  der  erstercn  unter  die 
letzteren  dem  Ideal  des  Kommunisten  so  gut  wie  gleich;  und  wenn,  wie  es  in  den  hier  be- 
sprochenen Versen  geschieht,  die  Folgen  erwogen  werden,  die  sich  aus  einer  derartigen  Neuver- 
teilung ergeben,  so  können  die  wenigen  früher  Reichen,  die  nun  nichts  mehr  haben,  füglich 
unberücksichtigt  bleiben.  In  den  letzten  Akten  wird  ja  ihr  neuer  Zustand  an  drastischen  Bei- 
spielen vorgeführt.  Hier  aber,  wo  gerade  daraus,  dass  alle  Armen  reich  geworden  sind,  die 
Folge  gezogen  wird,  dass  dann  niemand  für  andere  werde  arbeiten  wollen,  jeder  daher  für  sich 
mehr  werde  arbeiten  müssen  als  bisher  und  so  des  erhofften  Lebensgenusses  ganz  verlustig 
gehen,  hier  konnten  die  wenigen  verarmten  Reichen  um  so  mehr  ausser  Betracht  gelassen 
werden,  als  ihre  Arbeit  den  Bedürfnissen  der  grossen  jetzt  begüterten  Masse  doch  nicht  entfernt 
genügen  und  also  an  dem  ins  Auge  gefassten  Zustand  nichts  ändern  würde. 

Halten  wir  somit  für  erwiesen,  dass  kein  Grund  vorliegt,  in  der  vorliegenden  Scene 
Interpolationen  aus  einem  fremden  Stücke  anzunehmen,  und  betrachten  nun  die  Deduktionen 
der  Penia  noch  einmal  im  Zusammenhang,  so  crgiebt  sich  als  Gedankengang  der  von  ihr  ge- 
übten Kritik,  dass  sie  zunächst  die  Volksbeglückung,  wie  sie  Chremylos  plant,  als  verfehlt 
erweist,  dann  aber  selbst  ein  Gegenprogramm  aufstellt:  Der  von  euch  erstrebte  Zustand  der 
Wohlhabenheit  aller  Armen,  sagt  sie,  wird  die  gchofiten  Folgen  durchaus  nicht  haben ;  nicht 
ruhiger  Lebensgenuss,  sondern  nur  mehr  Arbeit  wird  sich  daraus  ergeben  (v.  507 — 34).  Aber 
mehr:  die  Armut,  wofern  man  nicht  Bettelarmut  darunter  versteht,  ist  dem  Reichtum  aus  viel 
wichtigeren  Gründen  entschieden  vorzuziehen,  da  dieser  Leib  und  Seele  verdirbt,  jene  aber  die 
Menschen  geistig  und  körperlich  bessert.     ( — 57b.) 

Welche  Bedeutung  hat  nun  diese  so  verstandene  Penia-Scene  in  ihrer  Gesamtheit  für 
die  Ökonomie  des  Stückes?  Da  ist  es  zunächst  als  ein  entschiedener  Mangel  zu  bezeichnen,  dass 
die  Hauptperson  derselben  in  den  übrigen  Teilen  des  Plutos  gar  nicht  vorkommt.  Und  doch 
haben  wir  es  hier  nicht  mit  einer  Episode  zu  thun,  wie  etwa  die  Euripidcs-Scoue  in  den  Achar- 
nern  oder  die  mit  Agathon  in  den  Thesmophoriazusen,  auch  nicht  mit  einer  jener  illustrierenden 
Scenen,  welche  an  dem  Beispiel  typischer  Figuren  irgend  einen  ncugeschaft'cnen  Zustand  veran- 


24 

schaulichen  sollen,  und  wie  wir  sie  in  der  zweiten  Hälfte  aller  bisher  besprochenen  Stücke  so 
zahlreich  fanden  und  noch  mehrfach  finden  werden,  sondern  wir  befinden  uns  in  der  Hauptsccne 
des  ganzen  Stückes,  die  so  recht  im  Mittelpunkt  desselben  und  des  Interesses,  das  wir  an  ihm 
nehmen,  steht,  in  der  über  die  dem  ganzen  Lustspiel  zu  Grunde  liegenden  Ideen  eingehend  ver- 
handelt wird.  Diese  Hauptsceueu  werden,  wie  es  in  der  Natur  der  Sache  liegt,  in  allen  Stücken**) 
auch  von  den  Hauptpersonen,  den  berufenen  Vertretern  der  beiden  sich  entgegenstehenden  An- 
sichten, gespielt.  In  der  Plutos-Scene  dagegen  ist  die  fremde. Penia  durchaus  die  Hauptperson. 
Der  sonstige  Held  des  Dramas,  Chremylos,  kann  nur  schelten  und  drohen;  in  der  Disputation 
selbst  zieht  er  entschieden  den  kürzeren.  Die  einzige  aristophanische  Sccne,  welche  der  vor- 
liegenden analog  gebildet  ist,  scheint  mir  der  Streit  zwischen  den  beiden  Logoi  in  den  Wolken, 
wo  es  sogar  zwei  dem  sonstigen  Stücke  fremde  und,  auch  wie  Penia,  allegorische  Gestalten 
sind,  welche  sich  über  die  in  dem  Drama  in  Gegensatz  gestellten  Ansichten  streiten.  Aber 
diese  Logoi-Scene  ist  offenbar  später  hinzugedichtet  und  wahrHch  nicht  zum  Vorteil  des 
Stückes.  —  Als  ein  Fehler  darf  also  dieses  einmalige  Eingreifen  einer  neuen  Rolle  an  so  be- 
deutender Stelle  gewiss  bezeichnet  werden,  obenein  einer  allegorischen  Figur,  der  niemand 
Interesse  entgegenbringt,  so  nahe  ihre  Erfindung  auch  in  einem  Stücke  lag,  in  dem  der  per- 
sonifizierte Eeichtum  bereits  Bürgerrecht  erlangt  hatte.  Aber  der  Fehler,  meine  ich,  liegt 
tiefer.  Es  rächt  sich  in  dieser  wichtigen  Scene,  dass  in  der  ganzen  Anlage  des  Stückes  dem 
Gegenspiel  fast  gar  kein  Platz  eingeräumt  ist.  Wo  sind  denn  die  Reichen,  die  nun  beraubt 
werden  sollen?  Warum  haben  sie  keine  Vertreter,  die  sich  zur  Wehr  setzen?  Erst  in  den 
letzten  Akten  kommen  sie  zum  Vorschein,  aber  bereits  depossediert  und  in  jämmerlichen  Exem- 
plaren, die  nun  keinen  Widerstand  mehr  versuchen.     Wie  anders  ist  das  z.  B.  in  den  Acharnem! 

Ferner  aber  ist  die  Penia-Scene  auch  auf  das  allerloseste  mit  dem  übrigen  Stücke  ver- 
knüpft, ja  sie  ist  in  ganz  äusserlicher  Weise  oiugeschoben,  und  erinnert  auch  darin  an  das 
Auftreten  der  Logoi  in  den  Wolken.  Nirgends  ist  vorher  von  dieser  Figur  die  Rede.  Da 
urplötzlich  erscheint  sie,  man  weiss  nicht  woher,  stellt  sich  als  „Armut"  vor  und  beweist  in 
wohlbedachter  Rede,  dass  das  Unterfangen  der  Neuerer  thöricht  und  freventhch  sei.  Aber 
niemand  glaubt  ihr.  Sie  wird  hinausgeprügelt  und  verschwindet,  man  weiss  nicht  wohin.  Das 
Stück  nimmt  ruhig  seinen  weiteren  Verlauf,  ohne  dass  die  ganze  Scene  auf  den  Gang  der 
Handlung  auch  nur  den  geringsten  Einfluss  geübt  hätte. 

So  bedeutungslos  aber  diese  Penia-Scene  für  die  Handlung  des  Stückes  ist,  ebenso 
wichtig  ist  sie  für  seine  Tendenz.  War  die  Tendenz  der  früheren  Stücke  des  Aristophanes  eine 
politische  oder,  besonders  in  seiner  mittleren  Zeit,  eine  litterarische  (Wolken,  Thesmoph., 
Frösche),  so  mischt  sich  in  eines  der  letzteren  Lustspiele,  die  Thesmophoriazusen,  doch  schon 
eine  zweite  Tendenz  ganz  neuer  Art,  die  man,  da  sie  die  ,, Frauenfrage"  behandelt,  wohl  eine 
soziale  nennen  kann.  Dieser  allein  sind  endlich  die  beiden  spätesten  der  uns  erhaltenen 
Schöpfungen  des  Dichters  gewidmet.  Und  gewiss  war  es  nicht  in  erster  Linie  äusserer  Zwang, 
wie  man  so  vielfach  gefabelt  hat,  der  den  Aristophanes  sich  von  dem  Getriebe  der  Tagespolitik 


•")  Nur  eine  scheinbare  Ausnahme  macheu  die  Frösche.  Denn  Dionysos  ist  nur  in  der  Einleitungsposse 
Hauptperson ;  als  Vertreter  der  beiden  Richtungen  aber,  zwischen  denen  der  Kampf  im  Stücke  ausgetragen  werden 
soll,  werden  von  Anfang  an  Euripides  und  Aeschylos  genannt.  In  der  Hauptsceue  der  Lysistrata  ferner  kommt  das 
Gegenspiel  so  wenig  zu  Wort,  dass  es  von  dem  freilich  sonst  dem  Stücke  fremden  Probulen  ausreichend  vertreten 
werden  konnte. 
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entweder   zu    danken   oder  ihnen   "Vorwürfe   zu  machen  oder,   wie  Hermes   und  der  Priester 
Dienste  bei  ihnen  zu  nehmen. 

Sind  somit  die  letzten  Akte  des  Plutos  ebenso  wie  seine  Gesamtanlage  ganz  der  sonstigen 
Art  des  Aristophanes  gemäss  behandelt,  so  zeigt  dagegen  der  erste  und  Hauptteil  des  Stückes 
sehr  auffallende  Mängel  und  Abweichungen  darin,  dass  einmal  der  Chor  von  seinem  ersten 
Auftreten  an,  und  zweitens  fast  der  gesamte  zweite  Akt  für  den  Gang  der  Handlung  ohne  jede 
Bedeutung  ist. 

Was  zunächst  den  Chor  betrifft,  so  wollen  wir  uns  sein  erstes  Auftreten  vergegen- 
wärtigen, die  einzige  Scene,  in  der  ihm  eine  wichtige  RoUe  zufällt.  „Gegen  Ende  des  ersten 
Aktes  entsendet  Chremylos  den  getreuen  Karion,  um  seine  Nachbarn,  die  anderen  Bauern  dos 
Gaues,  herbeizuholen,  damit  sie  mithelfen  (V.  218)  und,  wenn  alles  gelungen,  auch  mitgeniessei 
(225  f.),  und  der  zweite  Akt  beginnt  denn  auch,  wie  überall  bei  Aristophanes,  sofort  mit  der 
Parodos  des  Chors ^^)  (V.  253  ff.).  Von  Karion  geleitet  und  zur  Eile  getrieben  betritt  er  dl-' 
Orchestra.  Der  Chorführer  fragt,  warum  man  sie  gerufen  habe,  und  als  Kariou  nach  einigt 
obligaten  Spässen  endlich  die  Ursache  augiebt,  zeigt  der  Chor  sich  hocherfreut  und  verspürt 
die  für  das  folgende  Lied  unentbehrHche  Tanzlust  (ßovko/iiat  yoQevaai,  288),  der  er  sodann 
während  des  Wechselgesanges  mit  Karion  (290 — 321)  reichhch  nachgiebt,  in  Wort  und  Bewegung 
den  Kyklops  des  Dithyrambendichters  Philoxenos  und  wohl  ein  ähnliches  \^rk,  'dessen  Sujn 
Odysseus  bei  Kirke  war,  parodierend."     So  endigt  die  Parodos. 

Manche  Äusserhchkeiten  in  derselben  erinnern  zwar  an  die  übrigen  Stücke.  So  gleicl 
das  erste  Auftreten  des  Chors.  Da  haben  wir  dasselbe  Antreiben  zur  Eile  wie  in  den  Acharneri; 
(204),  in  den  Rittern  (242  ff.),  in  den  Wespen  (230  ff.),  im  Frieden  (301),  in  der  Lysistrata 
(254),  ähnlich  auch  in  dem  Auszugsliede  der  Ecclesiazusen  (285  ff'.;;  wir  habeii  dieselben  ein- 
gelegten Spässe  wie  in  den  Wespen  (248  ff.),  dieselbe  ausgesprochene  Tanzlust  wie  besonder- 
im  Frieden  (323  ff.),  endHch  dieselben  Tetrameter  wie  in  den  eben  erwähnten  Scenen. 

Alles  wesentliche  aber  in  dieser  Parodos  ist  anders  als  sonst.   Was  zunächst  das  canuon 
amoebaeum  (290 — 321)^^)  seinem  Inhalt  und  seiner  Form  nach  betrifft,  so  möchte  ich  glauben 
dass  wir  in  diesem  spätesten  aristophanischen  Chorgesang  ein  Lied  haben,  das  den  Charakter 
der   ältesten    trygodischen   Chöre,  der  Wiege   der  Komödie,    so    deutlich  zeigt  wie  kaum   ein 
anderes.  Bockssprünge,  persönliche  Ausfälle  mit  phantastischem  Beiwerk,  Obscönitäten  schlimmster 


22)  Hier  and  im  folgendeu  nicht  in  der  engeren  Bedeutung  von  ;t^ü>7?;  /U--<,-  o/.üu  ;(oooü  (Ari>t,  l'oet.  IJ 
gebraucht,  sondern  in  weiterem  Sinne,  so  dass  die  ganze  mit  der  t'iaorio;  tov  x^qo"  (PüHux  IV.  KB)  beginnend 
Scene  gemeint  ist.    cfr.  Muff,  Chor.  Partien  bei  Aristophanes  pg.  82  ff.  und  Westphal  Proleg.  zu  Aesch.  '>7  f: 

23)  Unbegi-eifiich  scheint  es,  wie  Arnoldt,  Chorpartien  des  Arist.  (1873)  S,  119,  138  iind  nach  ihm  v.  Velsc: 
in  seiner  Ausgabe   (Leipzig  1881)  auch  in   diesem  Wechselgesang  die  Chorpartieu    dem  Koryphacus    allein   h: ' 
zuweisen   können,  so   gerechtfertigt  eine  solche  Anordnung  fiir  die  voraufgeheuden  Tctrauieter  ist.     Kariou   ul 
Kyklops   fordert   die  Choreuten  auf,  ihm  als  Chor  der  Böcke  „blökend"  zu  folgen,   und   sie  erklilren  sich  iu  di : 
Antistrophe  dazu  bereit,  gerade  das  Wort  ßXr/xüufroi  wiederholend.     Mit   welchem  Rochto    will  man   diese  vo' 
mehreren  Angeredeten   im  Plural  gegebene  Antwort  auf  den  Koryphaeus  einschränken?    Weil  „niemals   der   voll 
stimmige  Chor,  sondern  stets  ein  einzelnes  Mitglied  desselben  mit  einer  einzelnen  Bühneuperson  in  abwechgelndor 
Rede   unterhandelt"   (ib.    115).     Nun  unser  Lied   fügt  sich  diesem  Gesetz  eben    nicht,   das   doch  nur  au5  der  Bo- 
trachtang der  Arist.  Chorpartien  gezogen  ist;   die  Induktion  ist  unvollkommen.    Ja  für  diese  angebliche  Ilegil 
die  doch  auch  für  alle  Kommoi  der  Tragödie  gelten  müsste,  wird  sogar  das  hellenische  Kunstgesetz  der  Konformiti 
angerufen.    Alle  Achtung   vor   demselben;    aber   sollte   ihm   der  Wechselgesang   zwischen  Chor  und  Solosäng' 
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Art  in  so  reichlichem  Maasse,  dass  der  ,, zahme"  Charakter  des  Stückes  hierdurch  ernstlich 
gefährdet  wird,  und  dies  alles  in  dem  leichtfüssigen  jambischen  Metrum.  Hier,  wenn  irgend 
wo,  haben  wir  ein  Beispiel  der  laiißiyS^  Idea,  aus  der  Aristoteles^*)  die  Komödie  entstehen  lässt. 

Gelegentliche  Ausfälle  gegen  Personen,  welche  mit  der  Handlung  des  Stückes  gar  nichts 
zu  thun  haben,  finden  sich  bekanntlich  in  allen  Teilen  der  aristophanischen  Stücke  sehr  häufig. 
Einen  Schritt  weiter  geht  schon  Ach,  836  £f.,  wo  der  Chor  den  Dik.  preist,  weil  er  jetzt  in 
Ruhe  handeln  und  wandeln  könne,  unbehelHgt  von  Leuten  "wie  —  und  nun  folgt  eine  ganze 
Reihe  derber  Ausfälle  gegen  allerlei  dem  Stücke  fremde  Personen;  aber  so  offenbar  die  per- 
sönliche Satire  dem  Dichter  bei  diesem  ganzen  Liede  die  Hauptsache  ist,  so  steht  sie  doch 
durch  die  Einkleidung  mit  dem  Stücke  im  Zusammenhang.  Ganze  Lieder  aber  dieses  jam- 
bistischen  Charakters  finden  sich  sonst,  ausser  in  dem  epirrhematischen  Teile  der  Parabasen, 
nur  in  der  zweiten  Hälfte  der  Lustspiele ;  so  Wespen  1265  ff.,  Vögel  1470  ff.,  1553  ff.,  1694  ff. 
und  besonders  in  den  sogenannten  zweiten  Parabasen  der  älteren  Stücke.  Abgesehen  aber 
von  Frösche  416  ff.,  welche  Verse  scheinbar  eine  Ausnahme  machen,  auf  die  wir  bei  Besprechung 
dieses  Stückes  zurückkommen,  findet  man  von  der  Lysistrata  an  derartige  Lieder  nicht  mehr. 
Im  Interesse  der  grösseren  Einheit,  so  meine  ich,  gab  Ar.  solche  kleineren  Abschweifungen 
ebensowohl  auf,  wie  er  den  grossen  Exkurs  der  Parabase  entweder  umarbeitete  (Vögel,  Thesm. 
und  besonders  Lysistrata)  oder,  wie  in  den  spätesten  zwei  Stücken,  ganz  fallen  Hess. 

Um  so  auffälHger  ist  nun  ein  solches  parodisches  Spotthed  im  Plutos ;  es  scheint,  dass 
der  Dichter  entgegen  den  Kunstgesetzen,  welchen  sich  das  Drama  dieser  seiner  späteren  Zeit 
zu  fügen  pflegte,  hier  noch  einmal,  wer  weiss  aus  welchem  Anlass,  der  unbändigen  Laune 
nachgab,  die  in  seinen  früheren  Werken  so  oft  gewaltet  hatte.  Doppelt  aufialhg  aber  sind 
diese  Strophen  im  ersten  Teil  des  Stückes  und  zumal  ihre  Verbindung  mit  der  Parodos.  Denn 
man  kann  es  wohl  ein  Charakteristikum  der  Technik  des  Ar.  nennen,  dass  der  Chor  in  der 
ersten  Hälfte  des  Dramas  viel  inniger  mit  der  Handlung  verbunden  ist  als  nachher,  eine  Regel^ 
von  der  nur  die  Wolken  in  ihrer  jetzigen  Gestalt  und  aus  besonderen  Gründen  die  Frösche 
eine  Ausnahme  machen,  und  besonders  dass  die  Parodos  immer  auf  das  engste  in  den  Gang 
des  Stückes  verflochten  ist,  während  alle  anderen  Chorpartien,  voran  die  Parabase,  stets  mehr 
oder  weniger  den  Charakter  eingeschobener  Lieder  tragen,  welche  Aristoteles  für  die  Tragödie 
so  scharf  tadelt  ^5). 

Von  dieser  Regel  nun,  dass  sie  eine  integrierende  Scene  des  Stückes  sein  soll,  macht 
die  Parodos  des  Plutos  eine  entschiedene  Ausnahme.  Erstens  enthält  sie  ein  Spottgedicht, 
das  völlig  aus  der  Handlung  herausfällt.  Zweitens  aber  hat  auch  ihr  übriger  Teil,  ja  hat  der 
Chor  überhaupt  für  den  Gang  des  Stückes  nicht  die  geringste  Bedeutung.  Zwar  scheint  es, 
dass  ihm  eine  wichtige  Rolle  zugedacht  ist.  War  es  doch  der  erste  Schritt,  den  Chremylos 
zur  Ausführung  seines   rettenden  Planes   that,    dass   er  zu  seinen  Nachbarn   um  Hilfe  sandte, 


widersprechen,  eine  Form,  die  doch  dem  musikalischen  Drama  alier  Zeiten  so  geläufig  ist?  Ganz  ähnliche  Ver- 
hältnisse zeigt  das  zweite  Strophenpaar.  Dem  Gesamtchor  weist  die  betreffenden  Strophen  auch  Muff  zu  (Chor. 
Partien  bei  Ar.  S.  44  f.)  —  Ob  übrigens  der  Tanz  während  des  Gesanges  oder  in  den  Pa\isen  zwischen  den 
einzelnen  Strophen  stattgefunden  hat,  ist  wohl  schwer  festzustellen.  Für  die  letztere  Annahme  liesse  sich  das 
gerade  in  der  Schlusszeile  mehrerer  Strophen  vorkommende  tTTcalh  anführen. 

2*)  Poetik,  cap.  5. 

-^)  Poetik,  c.  18.  1456  a  25  ff.,  wo  er  über  die  fußoLya  des  Agathon  spricht. 
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gerade  wie  Trygaeus,  sobald  ihm  der  Gedanke  gekommen  die  Eirene  zu  retten,  helfende  Männer 
herbeiruft;  und  fast  mit  derselben  Schnelligkeit  wie  im  „Frieden"  stürmen  auch  hier,  wenige 
Minuten  nachdem  Karion  gegangen  ist  sie  zu  holen  (229),  die  Choreuten  dienstbeflissen  auf  die 
Bühne.  Aber  während  der  Chor  dort  sich  dann  wirklich  auf  das  eifrigste  an  der  Befreiung 
der  Göttin  beteihgt,  schauen  die  Bauern  im  Plutos,  obwohl  Chremylos  sie  312  ff.  noch  aus- 
drückKch  als  seine  ersehnten  Helfer  begrüsst,  der  weiteren  Entwickelung  ganz  unthätig  zu: 
kaum  dass  der  Koryphaeus  hier  und  da  einige  gleichgültige  Worte  spricht  (487,  962,  1208), 
oder  dass  der  Chor  in  Ermangelung  eines  andern  Auditoriums  irgendwelchen  Bericht  entgegen- 
nimmt, der  im  Grunde  nicht  für  ihn,  sondern  für  die  Zuschauer  bestimmt  ist,  so  von  der  Heilung 
des  Plutos  631  ff.,  und  von  dem  neuen  Wohlleben  in  Chremylos'  Hause  (820  ff'.),  an  dem  ihm 
obenein  wider  Hoffen  und  Versprechen  gar  kein  Anteil  gegönnt  scheint.  Ja  der  Chor  kommt 
gar  nicht  in  die  Lage,  handelnd  eingreifen  zu  können,  es  bietet  sich  dazu  absolut  keine  Gelegen- 
heit, so  dass  wir  schliesslich  sagen  müssen:  der  ganze  Chor  ist  für  die  Handlung  des 
Stückes  völlig  überflüssig.  Das  Verlangen  des  Chremylos  nach  Helfern  ist  nur  ein 
künstliches  Motiv,  um  einen  Chor,  der  damals  noch  zu  einer  Komödie  gehörte,  auf  leidhch 
passende  Weise  herbeizuschaffen.  Und  wozu?  um  die  Pausen  der  Zwischenakte  durch  Tänze 
und  Gesänge  auszufüllen.  So  vermutet  man^^).  Denn  wie  schon  in  den  Eccl.,  so  ist  auch  im 
Plutos  nach  der  Parodos  kein  Chorhed  mehr  überliefert.  Gab  es  aber  solche  Einlagen,  so  wird 
man  sie  sich  in  der  Art  des  skoptischen  Liedes  zu  denken  haben,  das  den  zweiten  Teil  der 
Parodos  bildet. 

Ist  somit  die  Parodos  des  Plutos  eine  Zwitterbildung,  die  nur  in  Äusserhchkeiten  den 
übrigen  Einzugsliedern  gleicht,  während  sie  in  der  Hauptsache,  dem  engen  Zusammenhange 
mit  der  Handlung  des  Stückes,  von  jenen  völlig  abweicht,  so  ist  die  folgende  Sccnc  mit  Blc- 
psidemos  (322 — 414)  für  den  Gang  des  Stückes  nicht  minder  überflüssig.  , .Angelockt  durch 
das  Gerücht  von  dem  plötzlichen  Wohlstand  in  seines  Nachbarn  Haus,  erscheint  BIcpsidcmos 
um  auch  davon  zu  profitieren.  Da  er  aber  von  Gefahren  hört,  die  zunächst  zu  überwinden 
sind,  so  wittert  er  einen  unrechtmässigen  Ursprung  des  jungen  Glückes  und  versucht  durch 
Einschüchterung  wie  durch  das  Anerbieten  von  Hehlcrdiensten  Geld  zu  erpressen.  Erst  als 
er  den  wahren  Sachverhalt  erfährt,  erklärt  er  sich  mit  Chremylos'  Plan  einverstandeu,  mit  dem 
alten  Plutos  eine  Wunderkur  im  Asklepiostempel  vorzunehmen".  Von  dieser  langen  Scene 
haben  nur  die  Schlussverse,  welche  uns  über  Chremylos'  Projekt  unterrichten,  für  den  Gang 
des  Stückes  Bedeutung.  Im  übrigen  ist  die  ganze  lange  Sccnc,  ja  die  ganze  KoUe  dieses 
hämischen  Philisters  ohne  Wert  für  das  Stück.  Er  unterstützt  den  Chremylos  nachher  ebenso- 
wenig wie  der  Chor;  dessen  wirklicher  Helfer  ist  vielmehr  einzig  Karion.  Nur  an  der  folgenden 
Scene  mit  der  Penia  nimmt  er  noch  Teil,  aber  auch  da  nur  im  Anfang  und  zum  Schluss,  beide 
Male  ohne  Belang.  Somit  ist  diese  ganze  Scene  wie  eine  Episode  anzusehen.  Aber  dioso  dienen 
zumeist  bei  Ar.  der  Tendenz  des  Stückes  oder  erfüllen  doch  wenigstens  die  Grundforderuiig 
des  Lustspiels,  lustig  zu  sein.  Nichts  davon  passt  auf  diese  langweilige  Figur  des  Neidharts 
Blepsidemos,  so  dass  man  die  ganze  Scene  wohl  als  verfehlt  bezeichnen  kann. 

Es  folgt  der  dritte  und  wichtigste  Auftritt  des  Aktes,  ja  die  Hauptscene  des  gaii/.ni 
Stückes.     Sie  zerfällt  in  drei  Abschnitte: 


26)  Droysen  freilich  (11,  415j  uud  andere  glaubeu  es  voiiruku  /.u  sollen. 
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a)  Einleitung  (72  Trimeter).  „Den  sich  entfernenden  Freunden  vertritt  eine  ab- 
schreckende Frauengestalt  mit  Scheltworten  den  Weg,  und  wie  sie  sich  als  die  Armut  selbst 
zu  erkennen  gibt,  will  Blepsidemos  sofort  die  Flucht  ergreifen  und  wird  nur  mit  Mühe  von 
dem  standhafteren  Chr.  bewogen,  die  gute  Sache  nicht  zu  verlassen.  Penia  beklagt  sich  bitter 
über  das  Unrecht,  das  ihr  durch  die  Heilung  des  Plutos  zugefügt  werden  soll,  und  als  Chr. 
unter  Scheltworten  erwidert,  dass  man  sicher  nicht  davor  zurückschrecken  würde,  ihr  zu  schaden, 
wenn  es  gelte,  allen  Menschen  Gutes  zu  thun,  versteigt  sie  sich  zu  der  Behauptung,  dass  sie 
vielmehr  die  Quelle  alles  Guten  in  der  Welt  sei.  und  dass  es  höchst  verkehrt  sei,  die  Gerechten 
reich  machen  zu  wollen.  Diese  Sätze  will  sie  den  ungläubigen  Zuhörern  evident  beweisen". 
(415—86.) 

b)  Hauptteil  oder  Disputation  (109  anap.  Tetr.).  „Nach  einer  kurzen  Auffor- 
derung des  Chors,  verständig  zu  reden,  erklärt  Chr.,  dass  sein  Bemühen,  den  Reichtum  von 
den  nov}]Qoi  auf  die  xQr^ovoi  zu  übertragen,  gewiss  allen  gerecht  und  edel  erscheine  ( — 506). 
Dies  bestreitet  Penia:  wenn  der  Besitz  gleich  verteilt  wäre  und  alle  genug  hätten,  so  würde 
mit  der  Nötigung,  sich  durch  Arbeit  für  andere  zu  ernähren,  auch  jedes  Handwerk,  aller 
Handel  und  alle  Industrie  verschwinden;  ein  jeder  würde  für  sich  selbst  alle  nötige  Arbeit 
verrichten  müssen  und  folglich  ein  mühevolleres  Leben  führen  als  bisher.  Von  Luxus  gar  und 
bequemem  Lebensgenuss  könne  keine  Rede  sein.  Was  aber  nutze  der  Reichtum  ohne  diesen? 
Nur  die  Armut  habe  alle  jene  Vorteile  im  Gefolge,  indem  sie  die  Menschen  zur  Arbeit  zwinge 
( — 534).  Die  Einwendung,  dass  sie  nichts  als  Hunger  und  Elend  zu  bieten  wisse,  weist  P. 
durch  die  Definition  des  „Armen"  zurück,  unter  dem  sie  nicht  den  n%o)/ßg  verstehe,  sondern 
den,  der  lebe  cpudoyL^vog  xai  xdlg  eQyoig  TtQoaexfov,  TtsQiylyvsod-at  d^  avxio  /x7]öev,  /o;  f-isvioi  (xr^S* 
irtilslnsiv.  Also  nicht  Bettelarmut  wolle  sie,  sondern  knappe  Verhältnisse,  die  zu  frugalem, 
arbeitsamem  Leben;  nötigten  ( — 556).  Doch  wichtiger,  fährt  sie  fort,  ist  es,  dass  die  Männer, 
die  ich  heranbilde,  an  Leib  und  Seele  besser  sind  als  die  Kinder  des  Reichtums,  dass  nur  bei 
ihnen  Tapferkeit  und  Kraft,  aiocfQoovvi^  und  xoo/^uoTt-g  zu  finden  sind,  bei  jenen  aber  i'ßQig 
und  Podagra.  Nur  weil  ich  sie  besser  machen  will  (576),  fliehen  mich  die  Menschen,  die  ja 
ihr  wahres  Wohl  so  schwer  erkennen  ( — 578).    Hierauf  schhesst  Chr.  die  Disputation".  ( — 597.) 

c)  Schluss  (anap.  System  von  36  Dipodien).  „Denn  er  und  sein  Freund  wollen  nicht 
überredet  sein;  sie  endigen,  wie  sie  begonnen,  mit  Schimpfreden  und  jagen  die  Penia  unter 
Drohungen  fort,  um  ungestört  den  Reichtum  zu  gemessen".     ( — 618.) 

Als  Hauptscene  des  ganzen  Stückes  ist  dieser  c.  200  Verse  lange  Auftritt  deshalb  zu 
bezeichnen,  weil  er  eine  eingehende  Besprechung  der  Frage  enthält,  auf  der  die  Tendenz  des 
Stückes,  sein  Grundgedanke  und  somit  auch  seine  ganze  Fabel  beruht:  ,,was  ist  vorzuziehen, 
Reichtum  oder  Armut?" 

Es  ist  nun  ein  wichtiges  Gesetz  für  die  Technik  des  Ar.,  dass  den  Kern  fast  jedes 
Stückes  2'')  eine  derartige  Hauptscene  bildet,  mögen  nun  in  ihr  die  beiden  streitenden  Principien 
zu  Worte  kommen,  wie  hier  und  in  der  Mehrzahl  der  Dramen,  oder  mag  sie  in  einem  lehr- 
haften Vortrage  über  die  dem  Stücke   zu  Grunde  hegende  Tendenz   bestehen,  wie  das  in  ein- 


2')  Eine  Ausnahme  macht  einzig  der  Friede,  in  welchem  die  Rede  des  Hermes  (603  fiF.)  wohl  einen  ahn-: 
liehen  Platz  einnehmen  soll;  wie  wenig  sie  aber  gelungen  ist,  darüber  cfr.  oben. 


25 

abwenden  liess;  ich  denke  mir,  dass  dem  älter,  ruhiger  und  weiser  gewordenen  Manne  diese 
allgemein  menschlichen  Fragen  mehr  zusagten  und  wichtiger  dünkten  als  die  Verspottung  politi- 
scher Tagesgrössen.  —  Unser  Stück  nun  befasst  sich  mit  dem  allgemeinen  Streben  nach 
Reichtum.  Der  Dichter  macht  die  volkstümliche  Anschauung  von  der  ungerechten  Verteilung 
des  Besitzes  scheinbar  zu  der  seinigeu  und  basiert  auf  ihr  die  Fabel  des  Stückes.  Die  sociali- 
stischen  Ideen  von  Gleichheit  der  Glücksgüter  werden  praktisch  durchgeführt,  und  die  wohl- 
thätigen  Folgen,  die  sich  die  Volksmeinung  davon  versprechen  mochte,  an  Beispielen  veran- 
schaulicht. Überall  werden  diese  Ideen  als  etwas  Vortreffliches,  als  ein  Universalmittel  gegen 
alles  Unglück  auf  Erden  bona  fide  angepriesen.  Älit  einziger  Ausnahme  der  Penia-Sceoe.  Sie 
gibt  die  Kehrseite  der  Sache,  indem  hier  jene  Ideen  auf  das  trefiendste  kritisiert  werden. 
Denn  wenn  Penia  auch  schliesslich  hinausgeworfen  wird,  gegen  ihre  Gründe  wissen  die  Gegner 
doch  wenig  vorzubringen.  Der  Dichter  erscheint  hier  —  wie  sonst  ausser  den  Fröschen  kaum 
jemals,  vor  allem  nicht  in  den  politischen  Komödien  —  als  ein  wahrer  Lehrer  des  Volkes,  so 
sehr  er  auch  dessen  begehrlichen  Instinkten  in  der  gesamten  Handlung  des  Stückes  schmeichelt. 
Es  weht  in  dieser  Scene  ein  Hauch  sokratischen  Geistes.  Auch  der  Dichter  möchte  das 
Publikum  ßslxiovg  nouTv  (v.  576),  was  dieses  sich  nicht  gefallen  lassen  will,  wie  es  auch 
Chremylos,  auch  Blepsidemos,  auch  der  Chor  nicht  wollen,  wie  es  auch  die  Richter  des  Sokrates 
nicht  wollten.  Mit  kalter  Kritik  wird  hier  das  Gaukelspiel  des  ganzen  übrigen  Stückes  ver- 
nichtet. Ohne  diese  Scene  würde  der  Dichter  als  ein  oberflächlicher  Prediger  sociaüstischer 
Utopien  erscheinen,  zumal  deren  praktische  Folgen  nicht,  wie  in  den  Ecclesiazusen,  schon  durch 
die  Handlung  des  Stückes  als  lächerlich  und  widerwärtig,  sondern  sogar  als  verständig,  edel 
und  höchst  verlockend  dargestellt  werden. 

Somit  glaube  ich  die  wichtige  Stellung,  welche  die  Penia-Scene  trotz  ihrer  technischen 
Mängel  in  dem  Bau  des  Stückes  einnimmt,  genügend  dargelegt  zu  haben.  Nicht  verhehlt  darf 
freilich  werden,  dass  sich  die  moralisierende  Tendenz  in  ihr  zu  deutlich  vordrängt ;  sie  ähnelt 
auch  darin  der  Logoi-Scene  in  den  Wolken;  denn  ich  glaube  nicht,  dass  die  Athener  das  Wort- 
gefecht der  beiden  Schatten,  welche  sich  dort  als  dixaiog  und  udixog  vorstellen,  sehr  ergötzhch 
gefunden  oder,  wenn  es  erst  bei  einer  späteren  Überarbeitung  eingeschaltet  ist,  als  eine  Ver- 
besserung angesehen  haben. 

Ehe  wir  zusammenfassen,  wird  es  nötig  sein,  die  drei  Sccnenpaare  der  letzten  Akte 
nun  noch  einmal  unter  dem  Gesichtspunkte  der  soeben  besprochenen  Tendenz  des  Stückes  zu 
betrachten.  Der  reich  gewordene  Gerechte  und  der  verarmte  Sykophant  sind  zwar  wenig 
originelle,  aber  durchaus  passende,  ja  typische  Beispiele  für  die  Umwälzung,  wie  sie  sich  die 
Phantasie  des  Volkes  bei  einer  Revolution  in  kommunistischem  Sinne  denken  musstc.  Die  ver- 
liebte Alte  und  ihr  ungetreuer  Cicisbeo  sind  ebenfalls  passend  und  haben  den  Vorzug  dos 
Individualisierten  vor  dem  ersten  Paare  voraus,  originell  aber  kann  nuin  sie  schon  im  Hinblick 
auf  die  sehr  ähnlichen  Scenen  in  den  Eccl.  (877  tf.)  nicht  eben  nennen.  Ja  man  darf  wohl 
ruhig  zugeben,  dass  diese  beiden  Scenenpaare  recht  schwach  sind.  Sollten  sich  die  doch  un- 
geheuren Umwälzungen,  welche  eine  völlige  Veränderung  der  Besitzverhältuisse  im  Gefolge 
haben  muss,  nicht  interessanter,  packender  schildern  lassen,  als  in  diesen  zwei  Paiiren,  die 
auch  nur  wieder  Arme  und  Reiche  sind,  wie  es  sie  ja,  wenn  auch  mit  Vertauschung  der  Rollen, 
auch  vorher  gab?  Es  rächt  sich  hier  ofi'enbar  der  alte  Fehler,  dass  die  Personen  der  beiden 
Teile  des  Stückes  nicht    dieselben   sind.      Hätte    man   in   dem   ersten  Akt  die  Armen  von  den 
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Reichen  bedrückt  gesehen,  so  würde  nun  das  umgekehrte  Verhältniss  von  vornherein  ein  ganz 
anderes  Interesse  erregen.  Aber  was  ist  uns  der  Dikaios,  der  Sykophant  und  wie  sie  sonst 
heissen  ?  Eine  höchst  erfreuliche  Wendung  nimmt  das  Stück  erst  ganz  am  Ende.  Die  Bedien- 
tenseele Hermes  nämlich  und  der  abtrünnige  Priester  des  obersten  Gottes  bilden  einen  treff- 
lichen Schluss,  indem  sie  die  grenzenlose  Macht  des  Reichtums,  der  selbst  die  Götter  ent- 
thront, wirkungsvoll  hervorheben;  sie  führen  uns  von  dem  Boden  des  nüchterneu  Erdeulebens, 
das  die  beiden  ersten  Gruppen  behandelten,  wieder  in  das  Reich  der  Phantasie,  und  der 
Dichter  treibt  hier  am  Schluss  mit  dem  armen  Hermes  sein  übermütiges  Spiel  in  so  toller  und 
so  unendlich  komischer  Weise,  dass  Arm  und  Reich  sich  diesmal  zu  homerischem  Gelächter 
auf  neutralem  Boden  vereinigen  konnten.  Brentano  freilich  behauptet,  nur  die  Bösen  dürften 
über  die  Götter  lachen,  und  ,,die  rücksichtslose  Vergewaltigung  der  Olympier  sei  mit  der  ehr- 
samen moralischen  Grundidee  des  Stückes  unvereinbar"*^).  Das  hcisst  denn  aber  doch  die 
Art  des  Aristophanes  arg  verkennen!  Macht  er  sich  nicht  überall  über  die  armen  Olympier 
lustig ,  und  begegnet  ihnen  nicht  der  gewiss  ehrsame  und  moralische  Trygäus  ebenso 
unehrerbietig,  wie  der  verwegene  Pisthetärus?  —  ganz  abgesehen  von  dem,  was  oben  gegen 
diese  angebliche  moralische  Grundtendenz  ausgeführt  ist,  in  deren  Interesse  Brentano  alles 
ausscheiden  will,  was  vom  Anfang  des  Stückes  an  über  die  feindhche,  neidische  Stellung  des 
Zeus  gegenüber  den  Menschen  und  dem  Plutos  vorkommt,  und  was  so  trefflich  zu  dieser  wohl- 
verdienten Bestrafung  der  Olympier  passt.  Die  ganze  Hineinziehung  der  Götter  ist,  wie  in  den 
Vögeln,  ein  harmloser  Scherz. 

Das  Ergebnis  nun  all  dieser  Erörterungen,  soweit  es  die  Komposition  des  Stückes  be- 
trifft, ist  folgendes.  In  drei  wichtigen  Punkten  zunächst  gleicht  unser  Stück  den  Acharneru 
und  dem  Frieden: 

1.  Auch  im  Plutos  ist  eine  Inkongruenz  zwischen  der  Fabel  und  der  Tendenz  fest- 
zustellen; auch  hier  ist  die  Fabel  zu  kurzatmig,  um  alles  zum  Ausdruck  zu  bringen,  was  für 
die  Tendenz  wünschenswert  erschien.  Nur  die  ersten  zwei  Drittel  des  Stückes  zeigen  eine 
wohlzusammenhängende  dramatische  Handlung,  indem  der  Held  mit  Beseitigung  aller  Hinder- 
nisse und  aller  Widersacher  seinen  weltbeglückenden  Plan  durchführt. 

2.  Das  letzte  Drittel,  das  auch  hier  den  neugeschaffenen  Zustand  schildern  soll,  besteht 
aus  drei  von  einander  ganz  unabhängigen  Sconenpaaren,  welche  durch  einen  in  dem  frühereu 
Stücke  wohlvorbereiteten  Rahmen  lose  zusammengehalten  werden,  Sie  dienen  der  Tendenz  in 
passender,  wenn  auch  wenig  origineller  und  wenig  erschöpfender  Weise. 

3.  Auch  im  Plutos  sind  die  Personen  der  beiden  unterschiedenen  Teile  wesentlich 
verschieden,  wenn  auch  der  Held  und  sein  Haupthelfer  bleiben. 

Dem  Plutos  eigentümlich  dagegen  ist  folgendes: 

4.  Der  Chor  hat  für  die  gesamte  Handlung  gar  keine  Bedeutung,  auch  nicht  in  der 
ersten  Hälfte,  ja  nicht  einmal  in  der  Parodos.     Er  ist  nur  eine  konventionelle  Zugabe. 

5.  Die  Haupt-  oder  Disputationsscene,  welche,  wie  überall  bei  Aristophanes,  wesent- 
lich im  Dienste  der  Tendenz  steht,  ist  bei  aller  äusseren  Ähnlichkeit  mit  den  anderen  Stücken 
doch  ganz  abweichend  von  diesen  behandelt;  sie  ist  nur  eingeschoben,  ihre  Hauptperson  kommt 
im  ganzen  übrigen  Drama  nicht  vor,  sie  fördert  die  Handlung  in  keiner  Weise. 


*^)  Brentano,  Untersuchungen  pg.  122. 
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6.  Da  nun  auch  der  Auftritt  mit  Blepsidemos  mindestens  episodisch,  wenn  nicht  über- 
haupt verfehlt  ist,  so  ergiebt  sich,  dass  der  ganze  zweite  Akt,  gewöhnhch  der  wichtigste  bei 
Aristophanes,  für  den  Gang  der  Handlung  ohne  jede  Bedeutung  ist,  sie  nicht  fördert,  sondern 
nur  aufhält,  während  freilich  die  Hauptscene  desselben  für  die  Tendenz  die  wichtigste  des 
ganzen  Stückes  ist^^). 

Die  grösste  Ähnhchkeit  endlich  in  der  Gesamtanlage,  freihch  mit  einer  wichtigen  Ab- 
weichung, haben  mit  den  drei  bisher  besprochenen  Dramen 


*^)  Hier  am  Schluss  mag  auf  einige  merkwürdige  Zahlenverhältnisse  aufmerksam  gemacht  werden,  die 
ich  im  Plutos  beobachtet  habe.  Schon  Oeri  (Novae  in  responsionem  Aristophaneam  animadversiones.  Scaphusiae 
1876.  S.  34)  weist  darauf  hin,  dass  das  VI.  Bpeisodion  1097—1170  in  2.37  Trimeter  zerfällt,  und  dass  das 
VII.  Ep.  ebenfalls  37  Tr.  aufweist. 

Doch  mehr: 
Prolog.  1—252  =  7.36  Tr. 

Parodos.      1)  253 — 289  =  37,  und  wenu  man  mit  Bergk,  Meineke,  v,  Velsen  (Ausgabe  von  1881)  v.  281  streicht, 
36  jamb.  Tetr. 
2)  jamb.  Strophen  und  Epode  290—321  =  32  (vielleicht  in  36  abzuteilen,  wovon  sogleich.) 

I.  Epeisodion. 

1)  Scene  mit  Blepsidemos  322—414  =  93  Tr. 

2)  Erstes  Auftreten  der  Penia  415—486  =  2  .  36  Tr. 

3)  Disputation 

a)  487 — 597  =  111  (=  3.37j,  wenn  man  aber  mit Bentley,  Bergk,  Meineke,  v.  Velsen  v.  566 
streicht,  und  mit  Cobet,  Meineke,  v.  Velsen  auch  584,  dann  =  109  =  3.36  (+  1)  auap. 
Tetr.    Vielleicht  ist  noch  ein  Vers  auszumerzen. 

b)  598—618  =  36  anap.  Dipodiou. 

4)  Chremyloö  und  Blepsidemos  619—626  =  8  Tr. 

II.  Epeis.    Bericht   über   des   Plutos    Heilung,   627—770  =   144  =  4.36  (Tr.,  untermischt   mit   3  dochm.  Dip. 

V.  637,  639-40). 

III.  Epeis.    Plutos'  Rückkehr.     771—801  =  31  Tr.,  doch  nimmt  wenigstens  Meineke  vor  771  eine  Lücke  an. 

IV.  Epeis. 

1)  Karions  Bericht  und  Dikaios;  802—49  =  48  Tr.  (resp.  49,  wenn  man  v.  806  beibehält). 

2)  Sykophant.  850—958  =  108,  wenn  man  v.  957  mit  Meineke  und  Hamaker  streicht,  =  ."{  .  .{••  Tr.; 
sonst  109  =  3 .  36  +  1,  also  ebenso  wie  in  I.  Ep.  3,  a. 

V.  Epeis.    Die  Alte  und  der  Jüngling;  950—1096  =  138  Tr. 

VI.  ü.  VII.  Epeis.    =  3.37;  s.  oben. 

Endlich  füge  ich  hinzu,  dass  die  3  letzten  Epeis.,  incl.  der  zwei  Schluss-Tetramcter,  also  v.  959—1209, 
zusammen  251  Verse  ergeben,  also  nur  um  einen  Vers  vom  Prolog  differieren.  —  Soll  ich  auch  noch  sagen,  dass 
die  93  vom  I.  Ep.,  1  +  8  vom  I.  Ep.,  4  +  31  vom  III.  Ep.,  +  48  vom  IV.  Ep.,  zusammen  180  =  5  .  36  ergeben? 
Dann  erhielten  wir  für  die  erste  Hälfte  des  Stückes  bis  zum  Schluss  des  I.  Epeisodion,  d.  h.  —  v.  626  djis  Resultat 
von  20.36,  freilich  nur,  wenn  man  die  jamb.  Strophen  am  Ende  des  Parodos  in  36  Zeilen  abteilt.  Dies  nun 
lässt  sich  leicht  dadurch  erzielen,  dass  man  in  der  ersten  Strophe  und  Autistrophe  die  schliesseudeu  Tetrameter 
(295,  301)  in  zwei  Dimeter  teilt,  und  ebenso  in  dem  folgenden  Strophenpaar  die  mittleren  Langverse  (305,  312); 
in  312  muss  freilich  das  von  Cobet  eingefügte  'n  wieder  getilgt  werden.  Der  Calcul  der  zweiten  Hälft«,  in  der  neben 
36  auch  die  Zahl  37  eine  Rolle  zu  spielen  scheint,  ist  weniger  leicht  aufzustellen.  Auch  mochte  ich  nicht  mystisclien 
Zahlenspekulationen  ergeben  scheinen.  Aber  die  Berechtigung  von  Untersuchungen,  wie  sie  C.  Conradt  (die  Ab- 
teilung lyrischer  Verse  im  griech.  Drama.  Berlin,  1879)  für  den  Prometheus  und  die  Perser  angestellt  hat,  kann 
ich  nicht  mehr  bezweifeln. 
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4.   Die  Ecclesiazusen. 

I.  Wie  die  Frauen  die  Staatsverwaltung  an  sich  reissen  wollen.  (1 — 310.)  Die  athe- 
nische Bürgerin  Praxagora  hatte  erkannt,  dass  der  Staat  nur  dann  zu  retten  sei,  wenn  man 
die  Verwaltung  den  neuerungssüchtigen  und  von  bestechlichen  Demagogen  gegängelten  Män- 
nern entrisse  und  den  Frauen  übertrüge.  Für  diesen  Plan  hatte  sie  eine  grosse  Zahl  Freun- 
dinnen gewonnen.  Am  frühen  Morgen  eines  Volksvorsammlungstages  nun  erschienen,  wie  verab- 
redet, alle  diese  vor  ihrem  Hause,  und  nachdem  dort  eine  Art  von  Generalprobe  abgehalten 
war,  legten  alle  die  mitgebrachten  Männerkleider  und  Barte  an  und  zogen  im  Chor  auf  die 
Pnyx,  um  dort,  ehe  die  Bürger  erschienen,  die  vordersten  Bänke  zu  besetzen  und  so  den  von 
Praxagora  zu  stellenden  Antrag  durchzubringen. 

II.  Der  Staat  ist  den  Frauen  übertragen.  ( — 477.)  Dem  Gemahl  der  Praxagora,  Blepyros, 
welchen  ein  dringendes  Bedürfniss  zurückgehalten  hatte,  erzählte  kurz  darauf  sein  schon  aus 
der  Ecclesie  heimkehrender  Nachbar  Chremes,  dass  der  Antrag  eines  schusterhaft  bleichen 
JüngUngs,  die  Staatsverwaltung  den  Frauen  zu  übertragen,  mit  Hilfe  einer  ganzen  Schar  ähn- 
licher Gestalten  zum  Beschluss  erhoben  sei. 

III.  Die  Verfassung  des  Weiberstaates.  Bald  kamen  die  Frauen  zurück,  kleideten  sich 
wieder  um,  und  nun  entwickelte  die  zur  Strategin  erwählte  Praxagora  das  Programm  der  neuen 
Regierung,  wobei  sie  die  Art,  wie  die  beiden  Hauptpunkte,  die  Güter-  und  Weibergemein- 
schaft, auszuführen  seien,  eingehend  darlegte.  Zunächst,  schliesst  sie,  solle  Befehl  ergehen, 
dass  jeder  seinen  Privatbesitz  abliefere;  auch  werde  sie  für  den  ersten  Schmaus  und  die  Neu- 
ordnung des  Verkehrs  der  beiden  Geschlechter  das  Nötige  verfügen, 

IV.  Die  Gütergemeinschaft  ( — 876).  Bei  der  AusKeferung  des  Eigentums  verfuhr  nun 
der  eine  Nachbar  des  Blepyros  sehr  ehrlich,  während  Chremes  erst  abwarten  wollte,  wie  die 
Sache  sich  entwickele;  als  jedoch  die  Heroldin  zum  Schmause  lud,  erklärte  er  sich  sofort  bereit 
dem  Rufe  gehorsam  zu  folgen. 

V.  Die  Weibergemeinschaft  ( — 1111).  Nach  dem  Essen  erwarteten  die  Frauen,  alt 
und  jung,  die  Männer,  damit  dieselben  nun  auch  die  ehelichen  Pflichten  nach  dem  neuen 
Reglement  erfüllten.  Ein  Jüngling  erschien  zuerst,  und  es  entspann  sich  um  ihn  ein  heftiger 
Kampf  zwischen  einem  jungen  Mädchen  und  drei  Alten,  deren  jede  das  nach  dem  neuen  Gesetz 
der  älteren  zuerkannte  Recht  des  Vortritts  für  sich  in  Anspruch  nahm. 

VI.  Das  erste  üvöoizlov  ( — 1181).  Kurz  darauf  kam  die  Dienerin  der  Praxagora 
ebenfalls  vom  Gelage  und  holte  den  noch  zurückgebliebenen  Blepyros  sowie  den  ganzen  Chor 
zum  Nachtafeln. 

Von  einer  einheithchen  dramatischen  Handlung,  bei  welcher  der  Held  des  Stückes 
irgend  einen  Plan  im  Kampf  mit  Widersachern  durchsetzt,  kann  hier  nur  für  die  ersten  beiden 
Akte,  wenig  mehr  als  ein  Drittel  des  Ganzen,  die  Rede  sein,  deren  Inhalt  die  durch  die 
Praxagora  erzwungene  Übertragung  der  Staatsverwaltung  auf  die  Frauen  bildet.  Auf  der 
Bühne  freilich  fehlt  es  an  jedem  Konflikt.  Wir  sehen  nur  im  ersten  Akt  die  Probe,  welche 
die  Weiber  für  ihr  Verfahren  in  der  folgenden  Ecclesie  abhalten,  und  hören  im  zweiten  den 
Bericht,  dass  und  wie  ihnen  alles  gelungen  ist.  Die  Volksversammlung  selbst  aber,  in  der 
das  Ungeheure  geschah,  fällt  in  den  Zwischenakt.  Hierin  liegt  nun  für  den  zweiten  Akt  eine 
entschiedene  Schwäche.     Denn  während  der   erste   mit  seiner  Probe    reich    an    wirkungsvoller 
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Handlung  ist,  wird  dieser  zweite  Akt,  der  im  wesentlichen  nur  Erzählung  von  nun  nicht 
einmal  mehr  überraschenden  Dingen  enthält,  lediglich  durch  die  unübertreffliche  Posse  mit 
dem  hartleibigen  Blepyros  über  Wasser  gehalten,  so  sehr  sich  auch  die  bewunderungswürdige 
Kunst  des  Dichters  in  der  geschickten  Verteilung  des  einheitUchen  Stoffes  auf  zwei  Akte,  die 
Probe  für  und  den  Bericht  über  die  Volksversammlung,  zeigt*''). 

Der  dritte  Akt,  welcher  in  dem  grossen  Vortrag  der  Praxagora  die  Haupt-  oder  Tendeuz- 
Scene  enthält,  nimmt  eine  Mittelstellung  ein.  Einerseits  bringt  er  noch  das  völlige  Gelingen 
von  Praxagoras  Plan.  Ist  sie  doch  beim  Beginn  ihres  Vortrags  besorgt,  ob  das  Volk  nun  auch 
die  Anordnungen  der  neuen  Regierung  befolgen  werde  (585),  und  scheint  es  daher,  als  ob  ihr 
noch  ein  neuer  Konflikt  bevorstände.  Aber  es  scheint  eben  nur  so.  Denn  ihr  wirkhches 
Auditorium,  Blepyros  und  sein  Nachbar,  sind  sehr  zahm  und  erklären  sich  auch  mit  den 
ungeheuerHchsten  Neuerungen  sofort  einverstanden;  ja  der  erstere  ist  mit  der  ihm  von  nun 
au  zufallenden  Rolle,  der  Manu  seiner  Frau,  der  Herr  Strategin,  zu  sein,  nicht  nur  zufrieden, 
sondern  sogar  stolz  auf  dieselbe.  Andrerseits  enthält  dieser  Akt,  und  das  in  seinem  ^\■ichtigsten 
Teile,  die  Darlegung  des  Programms  der  nunmehr  anerkannten  neuen  Regierung:  er  ist  also 
wesentlich  vorbereitend  für  den  folgenden  Teil  des  Stückes.  Und  eine  solche  Vorbereitung 
war  durchaus  notwendig.  Denn  während  die  Zustände,  welche  der  Wiederherstellung  des 
Friedens  (Acharner  und  Friede)  oder  der  gleichmässigen  Verteilung  des  Besitzes  (Plutos)  folgen 
würden,  in  den  sie  illustrierenden  Beispielen  auch  ohne  Einleitung  verständlich  waren,  so  war 
dies  bei  einer  so  radikalen  Veränderung,  wie  sie  die  Einführung  der  Weiberherrschaft  mit  sich 
brachte,  nicht  der  Fall  —  ganz  abgesehen  von  der  eminenten  Bedeutung,  die  dieser  Akt  für 
die  Tendenz  der  Komödie  hat. 

Die  drei  letzten  Akte  endhch,  zwei  Fünftel  des  Ganzen,  sind  durchaus  in  der  Weise 
der  früher  besprochenen  Stücke  gehalten.  Sie  bringen  in  Beispielen  die  neue  Ordnung  der 
Dinge  zur  Anschauung:  der  vierte  die  Güter-,  der  fünfte  die  Weibergemeinschaft  und  der 
sechste  die  gemeinsamen  Mahlzeiten.  In  köstlich  gelungener  Weise  freilich  nur  der  mittlere, 
so  widerwärtig  er  auch  ist;  wogegen  wir  die  Gütergemeinschaft  nicht  durchgeführt,  sondern 
nur  in  Vorbereitung  sehen  und  zu  dem  Schmause  gar  nur  nachträglich,  wie  der  arme  BlepjTOS, 
eingeladen  werden,  so  dass  dieser  letzte  Akt  wohl  sicher  als  äusserst  matt  und  verfehlt  bezeichnet 
werden  darf.  Wie  in  den  Acharuern  und  im  Frieden  und  im  Plutos  treten  ferner  in  diesen 
Schlussscenen  eine  ganze  Reihe  völhg  neuer  Personen  auf.  Aber  mehr:  einige  Nebenfiguren 
der  ersten  Akte  bleiben  zwar  auch  in  den  letzten,  nämlich  Chremes,  der  andere  Nachbar  des 
Blepyros,  und  ganz  zum  Schluss  dieser  selbst.  Dagegen  verschwindet  die  Hauptperson  Praxa- 
gora völlig,  gewiss  nicht  zum  Vorteil  des  Stückes  und  in  gänzlicher  Abweichung  von  der  bis- 
her beobachteten  und  auch  sonst  befolgten  Weise  des  Aristophancs. 

Sind  aber  auch  diese  letzten  Akte  durch  das  Fehlen  der  Heldin  des  Stückes  personell 
noch  mehr  von  dem  ersten  Teil  losgelöst,  als  in  den  oben  behandelten  Stücken,  so  stehen 
sie  sachlich  mit  demselben  entschieden  in  engerer  Verbindung.  In  jenen  drei  Lustspielen 
beobachteten  wir  gleichmässig,  dass  die  letzten  Akte  für  die  Tendenz  zwar  von  Wichtigkeit 
waren,  für  das  Drama  aber,  welches  sich  in  der  ersten  Hälfte  des  Stückes  abspielte,   nur  als 


*'')  Dass  auch  Droyseu  (II,  349),   wohl   heute  der  feinste  Kenuer  des  ArUtophanes,  die  Ecciesiazuseu  so 
hoch  stellt,  ist  mir  eine  wahre  Erleichterung. 
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ein  Anhängsel,  als  ein  Nachspiel  angesehen  werden  konnten,  das  mit  demselben,  wenn  überhaupt, 
nur  in  sehr  loser,  durch  den  Rahmen  der  Einzelsccnen  vermittelter  Verbindung  stand,  und 
dessen  Inhalt  zum  Teil  gar  nicht,  zum  Teil  sehr  oberflächlich  vorbereitet  war.  Nachdem 
Dikaiopolis  seinen  Separatfrieden  geschlossen  und  Trygäus  die  Eirene  befreit  hat,  erregt  die 
Schilderung  der  so  geschaffenen  Zustände  von  vorn  herein  keine  Neugier,  da  nichts  unbekanntes 
erwartet  werden  kann,  und  nur  ihrer  drastischen  Komik  verdanken  die  Schlussscenen  der 
Acharner,  dass  sie  nicht,  wie  die  des  Friedens  zum  guten  Teil,  langweilig  ausfallen.  Ja  selbst 
die  entsprechenden  Auftritte  im  Plutos  erregen  kein  lebhaftes  Interesse,  da  sie  nichts  wesentlich 
neues  bringen,  sondern  auch  nur  Reiche  und  Arme  zeigen.  Ganz  anders  in  den  Ecclesiazusen; 
wer  von  einer  so  einschneidenden  Umsturzmassregel  hört,  wie  es  die  Einführung  des  Weiber- 
regiments ist,  wird  zwar  das  schlaue  und  kühne  Verfahren,  durch  welches  die  Präsidentin 
Praxagora  und  ihre  Adeptinnen  ihr  Ziel  erreichen,  gewiss  mit  Aufmerksamkeit  und  Teilnahme 
verfolgen,  das  Hauptinteresse  wird  sich  aber  von  Anfang  aft  auf  die  Frage  richten :  welche 
Zustände  werden  daraus  hervorgehen?  zumal  nachdem  die  neue  Strategin  durch  die  IVIitteilung 
ihres  Programms  im  dritten  Akt  die  Neugier  erst  recht  hochgespannt  hat.  So  möchte  man 
wohl  sagen:  das  Stück  ist  besser  als  es  scheint.  Denn  obgleich  die  letzten  Akte,  gleich  den 
Acharnern,  dem  Frieden  und  Plutos,  nur  von  einander  unabhängige  Einzelscenen  bringen,  ja 
obgleich  dieselben  äusserlich  nicht  einmal  durch  Personalunion  mit  den  früheren  Teilen  ver- 
bunden sind,  da  die  Heldin  verschwindet,  so  ist  doch  in  Wirklichkeit  die  Einheit  des  Ganzen 
eine  viel  grössere,  da  die  Neugier  des  Zuschauers  sich  von  vorn  herein  auf  die  praktische 
Inscenierung  des  Weiberstaates,  also  auf  die  letzten  Akte  richten  muss.  Sie  sind  die  Haupt- 
sache und  kein  Anhängsel;  viel  eher  könnte  man  die  ersten  zwei  Akte  ein  Vorspiel  nennen, 
ein  Verhältnis,  das  ich  für  die  künftige  Besprechung  der  Frösche  hier  sogleich  hervorheben 
möchte.  Um  so  mehr  ist  es  zu  bedauern,  dass  der  Dichter  nicht  die  in  diesem  Sinne  wohl 
vorhandene  Einheit  der  Handlung  durch  die  Einheit  der  Personen  auch  zu  einer  dramatischen 
gemacht  hat.  Wie  kösthch  würde  sich  z.  B.  der  Hosentrompeter  Blepyros  in  der  Lage  des 
Jünglings  im  fünften  Akt  ausnehmen! 

Nach  dem  Gesagten  braucht  die  Tendenz  des  Stückes  zur  Erklärung  seiner  Komposition 
kaum  mehr  herangezogen  zu  werden.  Tendenz  und  Handlung  stehen  hier  in  besserem  Einklang 
als  in  den  vorher  besprochenen  Stücken.  Dort  verdankten  die  letzten  Akte  ihre  Entstehung 
im  ganzen  nur  der  Tendenz,  während  sie  dramatisch,  d.  b.  durch  die  Fabel  des  Lustspiels 
wenig  oder  gar  nicht  erfordert,  ja  nicht  einmal  vorbereitet  waren ;  hier  richtet  sich  das  Haupt- 
interesse von  vornherein  auf  die  späteren  Teile  des  Stückes,  die  auch  für  die  Tendenz  die  bei 
weitem  wichtigsten  sind.  Diese  nun  ist  eine  sociale,  wie  die  des  Plutos.  Die  kommunistischen 
Ideen  von  Güter-  und  Weibergemeinschaft,  wie  sie  auch  nach  Ausweis  von  Piatos  Staat  damals 
auftauchten,  sollen  verhöhnt  werden.  Es  geschieht  dies  auf  eine  viel  wirkungsvollere  Weise 
als  im  Plutos  mit  seiner  moralpredigenden  und  verstandcsmässig  kritisierenden  Penia.  Die 
Schärfe  des  Spottes  liegt  in  der  Übertreibung.  Die  Weiber  werden  nicht  nur  emancipiert, 
sondern  sogar  an  die  Spitze  des  Staates  gestellt.  Wie  diese  Umwälzung  zu  Stande  kommt,  und- 
welche  Folgen  sie  hat,  das  macht  den  Inhalt  des  Stückes  aus:  der  Weiberstaat,  Alles  ist  so 
ungeheuerlich  und  vieles  so  abstossend,  dass  eine  direkte  Verurteilung  der  dargestellten  Ideen, 
wie  sie  sich  im  Plutos  fand,  gar  nicht  welter  nötig  war;  sehr  zum  Vorteil  des  Stückes,  das 
seiner  ganzen  Anlage  nach  hierdurch  dem  so  ähnlichen  Plutos  weit  überlegen  ist. 
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Also: 

1.  Auch  in  den  Ecclesiazusen  erfüllt  die  wirklich,  dramatische  Fabel,  in  der  die  Heldin 
einen  kühn  ersonnenen  Plan  mit  Geschick  gegen  viele  Widersacher  durchsetzt,  nur  den  ersten 
Teil,  und  zwar  wenig  mehr  als  zwei  Fünftel  des  Stückes:  diese  Partie  ermangelt  obenein  der 
lebhaften  Konfliktscenen, 

2.  Auch  hier  bestehen  die  letzten  Akte,  wieder  zwei  Fünftel  des  Ganzen,  aus  drei 
Scenen,  die  inhalthch  ganz  unabhängig  von  einander,  äusserlich  nur  in  loser  Weise  verknüpft 
sind.  Auch  hier  schildern  sie  den  durch  den  Sieg  der  Heldin  neugeschaffenen  Zustand  in 
Beispielen  und  dienen  auch  hier  wesentlich  der  Tendenz. 

3.  Auch  hier  sind  die  Personen  der  beiden  bezeichneten  Teile  in  der  Hauptsache  ver- 
schiedene. Nicht  nur  verschwindet  der  Chor,  wie  im  Plutos,  nach  dem  dritten  Akt  vollständig, 
während  er  bis  dahin  als  Helfer  der  Heldin  eine  ebenso  wichtige  Rolle  gespielt  hat,  wie  im 
Frieden;  sondern  sogar  die  Hauptrolle  des  Stückes,  Praxagora,  tritt  in  diesen  letzten  Akten 
gar  nicht  mehr  auf,  ja  wird  kaum  erwähnt. 

Aber  neben  dieser  Übereinstimmung  mit  jenen  drei  Stücken  sind  auch  erhebliche 
Abweichungen : 

4.  Der  dritte  Akt,  welcher  die  grosse  Haupt-  oder  Disputationsscene  enthält  und  somit 
für  die  Tendenz  des  Stückes  der  wichtigste  ist,  nimmt  eine  eigentümliche  Mittelstellung  ein, 
indem  er  einerseits  das  Drama  der  ersten  Akte  zum  Abschluss  bringt  und  andrerseits  die 
letzten  Einzelscenen  vorbereitet,  man  kann  sagen  ankündigt. 

5.  Und  so  ist  erstens  die  Handlung,  trotz  der  äusserlichen  Scheidung  der  beiden  Teile, 
die  besonders  in  der  Verschiedenheit  der  Personen  deutlich  hervortritt,  hier  geschlossener  als 
in  jenen  anderen  Stücken,  da  die  Neugier  des  Zuschauers  von  Anfang  an  die  Fragen  stellen 
wird,  welche  erst  in  den  letzten  Akten  beantwortet  werden:  und  zweitens  decken  sich  Hand- 
lung und  Tendenz  hier  besser,  da  eben  diese  Schlussscenen  auch  für  die  Tendenz  die  wich- 
tigeren sind.  Sie  sind  für  das  Interesse  des  Lesers  so  wenig  ein  Anhängsel,  dass  man  eher 
die  ersten  Akte  ein  dramatisches  Vorspiel  für  diese  Scenen  aus  dem  Weiberstaate  nennen 
möchte,  — 

(Schluss  im  nächsten  Programm.) 
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Zur  dramatischen  Technik  des  Aristophanes. 

(Schi  u  SS.) 

Zwei  Stücke,  die  Wespen  und  die  Frösche,  sind  zwar  den  bisher  besprochenen  vier 
(Ach.,  Pax,  Plut.,  Eccl.)  in  der  Grundanlage  fast  völlig  gleich;  in  der  Ausführung  aber  zeigen 
sie  so  erhebliche  Abweichungen,  dass  sie  in  eine  besondere  Unterabteilung  verwiesen  werden 
müssen. 

5.    Die  Wespen. 

I.  Der  eingesperrte  Heliast.  V.  1 — 229.  Der  greise  Philokleou,  arm  an  Glücksgütern 
und  der  neumodischen  Bildung  fremd,  litt  an  der  Schöffenwut :  zu  Gericht  sitzen,  das  war  sein 
einziger  Gedanke,  über  dem  er  selbst  seinen  Hausstand  vernachlässigte.  Sein  Sohn  Bdelykleon, 
ein  „gebildeter  junger  Mann",  hatte  ihn,  da  in  Güte  nichts  auszurichten  war,  endUch  zu  Hause 
eingesperrt,  wo  er  den  Vater  mit  Hilfe  zweier  Sklaven  unausgesetzt  bewachte.  Nachdem  die 
drei  in  der  Nacht  die  Fluchtversuche  des  Alten  glücklich  verhindert  hatten ,  gaben  sie  sich 
gegen  Morgen  einer  wohlverdienten  Ruhe  hin. 

II.  Die  Heilung  des  Heliastomanen.  —  V.  1008.  Da  kamen  die  alten  Kollegen  des 
Philokieon  (der  Chor),  um  ihn  zur  Gerichtssitzung  abzuholen.  Vergebens  versuchten  sie  den 
Gefangenen  zu  befreien;  und  der  Sohn,  der  nur  das  Beste  seines  Vaters  wollte,  wusste  es 
gegen  die  zornigen  Alten  durchzusetzen,  dass  in  einer  regelrechten  Disputation  über  den  Wert 
des  Heliastenberufes  verhandelt  wurde.  Hier  wies  er  nach,  dass  die  souveräne  Gewalt,  welche 
die  Richter  auszuüben  glaubten,  nur  eine  scheinbare  sei,  da  sie  in  Wahrheit  von  den  Dema- 
gogen gegängelt  und  um  den  besten  Teil  der  Staatseinkünfte  geprellt  würden.  -Der  Chor  liess 
sich  völlig  überzeugen.  Philokieon  selbst  aber,  wiewohl  irre  geworden  an  der  Hoheit  seines 
Berufes,  erklärte  dennoch,  dass  er  das  Richten  nicht  lassen  könne  und  wolle.  Indessen  ging 
er  auf  den  vermittelnden  Vorschlag  ein,  diese  Thätigkeit  auf  das  Haus  und  die  Hausgenossen 
zu  beschränken.  Schnell  wurde  ein  Gerichtssaal  improvisiert,  und  in  dem  Hunde  Labes,  der 
einen  Käse  entwendet  hatte,  fand  sich  auch  zur  rechten  Zeit  ein  Angeklagter,  gegen  den  nun 
unter  Beobachtung  aller  Formen  des  attischen  Prozesses  verfahren  wurde.  Am  Schluss  wollte 
Ph.  seiner  Gewohnheit  gemäss  verurteilen,  aber  eine  betrügerische  Manipulation,  die  der  Vor- 
sitzende —  sein  Sohn  —  mit  den  Stimmurnen  vornahm,  führte  die  Freisprechung  herbei. 
Hierüber  geriet  der  Alte  vor  Scham  ausser  sich  und  erklärte  sich  nun  bereit,  dem  Sohne, 
welcher  ihn  bisher  durch  alle  Verheissungen  von  Wohllebeji  nicht  hatte  verlocken  können, 
überallhin,  zu  folgen. 

III.  Die  Umbildung  zum  Weltmann.  —  V.  1264.  Um  präsentationsfähig  zu  werden 
für  die  Gesellschaft  bei  vornehmen  Leuten,  in  die  der  Sohn  ihn  mitnehmen  wollte,  musste  Ph. 
seine  altmodischen  Kleider  mit  einem  Anzug  nach  neuestem  Schnitt  vertauschen  und  sich 
belehren  lassen,  wie  man  sich  dort  zu  benehmen  habe,  und  worüber  man    sich    unterhalte  — 
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pour  savoir  raisonner  des  choses  parmi  les  honüetes  gcns,  wie  M.  Jourdain  sagt>).  Vor  Exzessen 
und  folgenden  Prozessen  brauche  er  nicht  bange  zu  sein;  anständige  Leute  wüssten  solch 
üble  Folgen  in  feiner  Weise  abzuwenden. 

IV.  Der  Bruder  Liederlich,  a)  —  v.  1449.  Bei  und  nach  diesem  Gelage  trieb  es  Ph. 
am  allertollsten.  Er  betrank  sich;  er  entführte  eine  Flötenspielorin,  um  mit  ihr  privatim  zu 
schäkern ;  er  warf  einer  Bäckersfrau  ihre  Brote  auf  die  Strasse,  prügelte  sie  obencin  und  wies 
ihre  Drohung  zu  klagen  nach  dem  vorher  erhaltenen  Rezepte  ab;  nicht  besser  behandelte  er 
einen  Mann,  den  er  ebenfalls  im  Uebermut  geschlagen  hatte,  bis  endlich  der  verzweifelte  Sohn 
ihn  mit  Gewalt  nach  Hause  brachte  2). 

V^  b)  —  V.  1537.  Aber  dort  setzte  Ph.  das  Trinken  fort  und  begann  in  ausgelassener 
Weise  zu  tanzen.  So  erschien  er  bald  auch  wieder  draussen,  alle  dramatischen  Dichter  zum 
Wettkampf  im  Tanze  herausfordernd;  und  als  die  KarkinerfamiHe  erschien,  drehten  sich  alle, 
auch  der  Chor,  im  tollsten  Wirbel  und  verschwanden  so,  gewiss  von  jubelndem  Beifall  begleitet. 

Man  sieht,  die  Gruudanlage  ist  dieselbe  wie  in  den  Ach.  etc. 

1.  Das  Drama  von  der  Heilung  des  richterwütigen  Alten  ist  mit  dem  II.  Akt  zu  Ende '). 

2.  Das  letzte  Drittel,  welches  das  neue  Leben  schildert,  das  Ph.  unter  Anleitung  seines 
Sohnes  führt,  hat  zwar  in  dem  Gastmahl  einen  Mittelpunkt :  denn  die  Vorbereitungen  zu  diesem, 
die  Erzählung  davon  und  die  Folgen  desselben  machen  den  Inhalt  der  letzten  drei  Akte  aus; 
aber  es  steht  mit  der  Handlung  der  ersten  Akte  nur  in  äusserlichem  Zusammenhang  und  zer- 
fällt, zumal  in  seinem  Hauptteil,  dem  IV.  Akt,  in  eine  lose  Reihe  von  Einzelscenen,  ganz  wie 
wir  sie  in  den  letzten  Teilen  der  anderen  vier  Stücke  beobachtet  haben. 

3.  Auch  hier  bringt  der  zweite  Teil  eine  ganze  Zahl  neuer  Personen.  Der  Chor  ist 
mit  dem  der  Ach.  sehr  ähnlich  behandelt:  anfangs  für  den  Sohn  ein  weit  gefährlicherer  Gegner 
als  der  Vater  selbst,  wird  er  doch  schneller  als  dieser  für  die  vernünftige  Sache  gewonnen.  — 

Soweit  die  Übereinstimmung.  Ungenügend  motiviert  erscheint  in  unserm  Stücke  zunächst, 
dass  Ph.  zwar  durch  die  grosse  Disputation,  welche  die  Tendenz  theoretisch  behandelt,  nicht 
recht  überzeugt  wird,  sich  aber  doch  zu  der  Einschränkung  auf  das  Haus  versteht.  Es  folgt 
dann  die  praktische  Behandlung  der  Tendenz  durch  den  Hundeprozess,  diese  Perle  aristopha- 
nischer Komik  und,  so  möchte  man  vermuten,  die  Scene,  welche  aus  Anlass  des  Laches-Prozesses 
zuerst  im  Geiste  des  Dichters  entstand  und  um  derentwillen  die  Fabel  des  Stückes  überhaupt 
erfunden  wurde.  Am  Schluss  derselben  spricht  Ph.  aus  Vorsehen  frei,  und  der  Aerger  hierüber 
genügt,  ihm  seinen  geliebten  Beruf  gänzUch  zu  verleiden.  Gewiss  eine  gewaltsame  Motivierung, 
die  mit  der  Umstimmung  des  Chors  im  II.  Akt  der  Ach.  zu  vergleichen  ist.  Die  Erklärung 
liegt  auch  in  den  Wespen  in  der  Bevorzugung  der  Tendenz  vor  der  Handlung;  jene  war  durch 
die  Disputation  und  den  Hundeprozess  erschöpfend  behandelt,  und  so  brachte  der  Dichter  denn 
diese  auch  zu  Ende,  so  schnell  und  so  gut  es  ging. 

')  Moliere,  le  Bourgeois  gentilhomrae.    III,  3. 

2)  Das  hier  (v.  1449)  folgende  Chorlied  hat  mit  Recht  Anstoss  erregt  (Brentano  S.  194.  Stanger  S.  48). 
MüUer-Strübing  S.  170  Anm.  will  es  nach  v.  1264  stellen.  Dass  ich  unabhängig  von  ihm  zu  der  gleichen  Ver- 
mutung gekommen  war,  sei  nur  als  Stütze  für  dieselbe  erwähnt.  Gewiss  aber  muss  dann  die  zweite  Parabaae, 
jetzt  1265  ff.,  an  die  Stelle  nach  v.  1449  rücken;  sie  steht  auch  in  den  Ach.  und  Ritt,  vor  dem  kurzen 
letzten  Akt. 

3)  Mit  Recht  hat  daher  ■  Racine  in  seiner  Nachahmung  (Lßs  Plaideurs)  alles  folgende  unberück- 
sichtigt gelassen. 


In  wesentlicher  Abweichung  aber  von  den  Ach.  etc.  werden  die  beiden  in  ihrer  Hand- 
lung so  verschiedenen  Teile  des  Stückes,  der  HeHast  und  der  Bruder  LiederHch,  auch  durch 
die  Tendenz  zu  keiner  ideellen  Einheit  verbunden.  Die  Tendenz  des  Hauptteils  ist  offenbar 
die  Verspottung  des  Gerichtswesens.  Hiervon  nun  ist  später  gar  nicht  mehr  die  Rede.  Viel- 
mehr tritt  eine  zweite  Tendenz  hervor,  die  gegen  das  liederliche  Treiben  der  vornehmen  Stände, 
zumal  der  Hetärien ;  und  Müller-Str.  wird  ganz  recht  haben,  wenn  er  hieraus  für  die  Zeit  der 
Wespen  und  der  ja  sehr  ähnliche  Scenen  enthaltenden  Wolken  eine  Erkaltung  der  Freundschaft  des 
Dichters  für  die  aristokratische  Partei  erschliesst  ^).  Freilich  ist  dieser  Spott  ein  sehr  zahmer. 
Nur  der  HI.  Akt,  in  welchem  der  Sohn  dem  Alten  die  Paragraphen  des  Galanthomme  beibringt, 
enthalten  eine  feine  direkte  Satire,  die  sich  mit  der  Parodie  fashiouabler  Gespräche  im  XL  Ka- 
pitel des  Vicar  of  Wakefield  wohl  messen  kann.  Später  aber  werden  die  Kosten  des  Spasses 
nicht  von  den  feinen  vswfieQOi  getragen,  sondern  von  dem  täppischen  Altbürger,  der  sich  der 
neuerlernteu  Umgangsformen  ebenso  seltsam  bedient,  wie  Strepsiades  der  sophistischen  Kniffe 
in  den  Scenen  mit  Pasias  und  Amynias.  Aber  mag  diese  zweite  Tendenz  immerhin  mitgewirkt 
haben  bei  der  Schaffung  dieser  Schlussakte,  wie  kam  der  Dichter  dazu,  sie  an  das  Stück  von 
dem  schöffenwütigen  Alten  anzuhängen  ?  Brentano  5)  wittert  natürlich  eine  Contamination  zweier 
Stücke;  aber  von  Anfang  an  verspricht  Bdelykleon  dem  Vater  die  Freuden  des  high  Hfe  und 
nichts  anderes  als  Ersatz  für  die  Richterthätigkeit  ^).  Auch  eine  „Abmahnung  vom  Kanniba- 
lismus" als  dem  der  früheren  Lebensweise  des  Ph.  entgegengesetzten  Extrem,  von  der  Klein  ^) 
fabelt,  kann  ich  in  diesen  ergötzHchen  Scenen  nicht  finden.  Sie  sind  woHl,  abgesehen  von  der 
besprochenen  Nebentendenz,  ohne  Hintergedanken  zu  nehmen  als  eine  Schilderung  der  Freuden, 
welche  des  von  seinem  Wahne  geheilten  Alten  warten.  Man  braucht  das  Stück  nicht  für 
unbeendigt  anzusehen  und  sich  mit  der  Frage  zu  quälen:  was  wird  denn  nun  aus  dem  alten 
Philokieon?  Soll  er  solch  ein  Bruder  Liederlich  bleiben?  Gewiss  soll  er  das.  Denn  auch 
Dikäopohs  benutzt  seinen  sauer  erworbenen  Frieden  in  keiner  besseren  Weise,  und  selbst  die 
Verheissungen  des  ehrbaren  Trygäus  für  die  Zeit,  wo  kein  Krieg  mehr  sein  wird,  gipfeln  im 
ruhigen  Essen  und  Trinken,  im  ßiveiv  y.al  y.ad^tvöeiv^).  Es  sind  Scenen,  die  so  recht  für  das 
Weinfest  passten,  in  denen  der  ausgelassene,  tendenzlose  Scherz  einen  breiten  Raum  einnimmt, 
und  die  hier  am  Schluss,  unter  einander  zu  einer  leidlichen  Einheit  verbunden,  so  gut  es  ging 
angeflickt  wurden.  Besonders  gilt  dies  von  dem  kurzen  letzten  Akt.  „Gequält  in  den  Motiven'', 
wie  Müller-Str.  S.  170  meint,  ist  er  gewiss  nicht.  Gewaltsam,  ja;  wie  das  mehrfach  von  dem 
Schlüsse  der  arist.  Komödien  gesagt  werden  kann.  Das  Stück  soll  zu  Ende:  da  lässt  der 
Dichter  den  trunkenen  Ph.  hereintanzen,  auf  seine  Herausforderung  erscheinen  als  Schlusseffekt 
die  Karkine,  denen  nebenbei  noch  ein  tüchtiger  Hieb  versetzt  wird:  sie  in  ihrer  Krebsgestalt 
gaben  neben  den  Wespen  des  Chors  gewiss  ein  buntes  Bild  ab,  und  nun  tanzt  alles  in  tollem 
Wirbel  den  Schlussreigen  ^). 

So  finden  wir  also  in  den  Wespen  eine  sehr   erhebliche  Abweichung   von   der   in   den 


*)  Jedenfalls  ist  diese  Erklärung  der  uach  beiden  Seiten  ausgeteilten  Hiebe  einleiichteuder  als  die  von 
Teuffei  (Einl.  zu  den  Wolken  §  9),  welcher  den  damals  wenig  mehr  als  20jährigeu  Aristophaues  schon  ,,ülior  den 
Parteien  stehen"  lässt. 

5)  Untersuchungen  S.  171.    «)  v.  119  ff.  341.  506.  737  ff.     ')  Gesch.  des  Dramas  11.  141. 

8)  Friede  340  ff.     »j  Aehulich  urteilt  über  den  Schluss  Stanger  S.  56  ff. 
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Ach.,  Pax,  Plut.,  Eccl.  beobachteten  Technik  darin,  class  die  Einheit  der  Tendenz  nicht  gewahrt 
ist,  sondern  dem  Hauptteil  ein  possenhaftes  Nachspiel  angefügt  ist  ^^). 
Umgekehrt  bieten  ein  derartiges  Vorspiel 

6.  Die  Frösche.  ^ 

I.  Die  Hadesfahrt  des  Dionysos.  —  V.  315.  Nach  des  Euripides  Tode  gab  es  auf  Erden 
keinen  guten  Tragiker  mehr.  Da  entschloss  sich  Dionysos  selbst  in  den  Hades  zu  reisen,  um 
den  Liebling  der  Athener  wieder  zu  holen.  Von  einem  einzigen  Sklaven  begleitet  trat  er  im 
Kostüm  des  Herakles,  der  ihm  auch  den  Weg  wies,  die  Reise  an.  Charon  setzte  sie  über, 
wobei  der  Gott  nach  dem  Takte  ärgerlichen  Froschgequakes  selbst  rudern  musste.  Mit  Zittern 
und  Zagen  passierten  sie  alsdann  eine  von  Ungetümen  erfüllte  düstere  Gegend.  Endlich  wurde 
es  wieder  hell;  Fackeln  glänzten  und  Flöten  klangen.     Die  Reisenden  verbargen  sich. 

II.  Fortsetzung  der  Hadesfahrt.  —  V.  673.  Es  war  der  Chor  der  Geweihten,  der  zu  Ehren 
des  Jakchos  einen  Festzug  aufführte  (Parodos).  Von  ihnen  erkundete  D.  das  nahe  Haus  des 
Pluto.  Der  Pförtner  Äakus  aber  setzte  den  vermeintlichen  Herakles,  dessen  Cerberus-Dieb- 
stahl  noch  unvergessen  war,  dermassen  in  Angst,  dass  dieser  es  vorzog,  mit  seinem  Sklaven 
die  Kleider  zu  tauschen,  um  die  angedrohte  Rache  auf  diesen  zu  lenken.  Noch  zweimal 
wiederholten  sie  diesen  Rollentausch,  je  nach  den  Umständen,  so  dass  niemand  mehr  wusste, 
wer  der  Gott  und  wer  der  Diener  sei.  Da  nun  auch  eine  Prügelprobe  den  „schmerzlosen" 
UnsterbUchen  nicht  herausfinden  Hess,  führte  Aakus  beide  zu  Pluto,  damit  der  den  Neffen 
rekognosziere. 

III.  Ankündigung  des  Dichterwettkampfes.  —  V.  813.  Aber  in  Hades  Hause  hatte  man 
wichtigere  Dinge  zu  thun.  Der  vor  kurzem  erschienene  Euripides,  vom  Höllenpöbel  unterstützt, 
machte  dem  Äschylus  den  tragischen  Ehrensitz  streitig,  welchen  dieser  seit  seinem  Tode  inne 
hatte.  Pluto  wollte  den  Zwist  durch  einen  Wettkampf  geschlichtet  wissen.  Doch  hatte  es 
bisher  an  einem  beiderseits  anerkannten  Kampfrichter  gefehlt,  bis  nun  D.  recht  gelegen  kam, 
um  diese  Rolle  zu  übernehmen. 

IV.  Der  "Wettkampf  zwischen  Äschylus  und  Euripides.  —  V.  1481.  Nach  einleitendem 
Gebet  und  Opfer  ( — 904)  begann  der  Sängerkrieg.  Die  gegenseitige  Kritik  der  beiden  Dichter 
behandelte  erstens  die  Grundtendenz  ihrer  gesamten  Thätigkeit  ( — 1098),  zweitens  den  Dialog 
und  zwar  an  dem  Beispiel  der  Prologe  ( — 1247),  drittens  die  Chorpartien  ( — 1363).  Sie  fiel 
fast  durchweg  zu  Ungunsten  des  Euripides  aus,  wie  es  ja  in  einem  Stücke  des  Aristophanes 
nicht  anders  zu  erwarten  ist;  und  auch  auf  der  Poetenwagc  wurden  seine  Verse  stets  füi'  zu 
leicht  befunden  ( — 1410).  Trotzdem  wollte  D.  nicht  entscheiden  zwischen  dem,  den  er  als 
weise  ehre,  und  dem,  der  ihn  ergötze.  Da  aber  Pluto  hiervon  die  Erlaubnis  abhängig  machte, 
einen  Dichter  mit  auf  die  Oberwelt  zu  nehmen,  denn  dies  solle  oben  der  sein,  für  den  er  optiere, 
so  suchte  D.  die  Entscheidung  auf  einem  ganz  andern  Wege,  indem  er  beiden  pohtische  Fragen 
stellte.  Aber  beide  antworteten  gleich  geschickt.  Da  erklärte  sich  der  Gott  endUch  kurzweg 
für  Äschylus. 


^)  Droyseus  Urteil  (S.  256),  dies  Stück  sei  „ungemein  kunstreich  komponiert",  es  „sei  ein  künstlerisch 
geschlossenes  Ganze"  (S.  265)  vermag  ich  mir  daher  in  keiner  Weise  anzueignen;  cfr.  übrigens  Dr.'s  eigene  Aus- 
fahrungen S.  266. 


V.  Die  Heimfahrt  mit  Äschylus.  —  1533.  Nach  einem  Abschiedsessen  bei  Pluto  trat 
D.  mit  Äschylus,  der  den  tragischen  Thron  an  Sophokles  abgetreten  hatte,  die  Rückreise  auf 
die  Oberwelt  an. 

Das  Stück  zerfällt  in  zwei  völUg  geschiedene  Teile"),  die  Höllenfahrt  des  D.  und  den 
Dichterwettstreit.  Weder  durch  die  Handlung  noch  durch  die  Hauptpersonen  stehen  sie  in 
engerer  Verbindung;  sie  sind  nur  lose  verknüpft  dadurch,  dass  D.  in  den  Hades  steigt,  um 
Euripides  herauf  zu  holen,  und  dass  er  durch  den  Weftkampf  bewogen  wird,  statt  seiner  den 
Äschylus  zu  wählen.  Aber  von  den  beiden  ersten  Akten,  die  fast  die  Hälfte  des  Dramas 
ausmachen,  bezieht  sich  auf  diese  Hauptfabel  nur  ein  Teil  der  Exposition,  etwa  V.  50 — 100; 
alles  andere  ist  als  Episode  anzusehen.  Zweifellos  nun  liegt  der  Schwerpunkt  des  Stückes  in 
den  späteren  Teüen,  da  seine  Tendenz,  eine  Kritik  des  Eur.  im  Vergleich  zu  Äsch.  zu  geben, 
klar  am  Tage  liegt.  Man  muss  daher  sagen,  dass  die  ersten  zwei  Akte  nichts  sind  als  ein 
burleskes  Vorspiel,  dessen  Tendenz,  wenn  man  es  so  nennen  will,  die  mythologische  Parodie 
ist,  und  mit  welchem  der  Dichter  vielleicht  den  Ton  für  diese  in  der  mittleren  Komödie  so 
beliebten  Stoffe  angab.  Einzelne  derartige  Scenen,  die  den  Olymp  dem  Grelächter  preisgeben, 
finden  sich  zwar  in  mehreren  Stücken  des  Ar.:  im  Frieden,  im  Plutus  und  besonders  in  den 
Vögeln.  In  grösserem  Umfange  aber  haben  wir  diese  Götterkomödie  nur  hier.  —  Dies  Vorspiel 
setzt  sich  aus  mehr  oder  weniger  lose  verknüpften  Scenen  zusammen,  welche  eine  ganze  Reihe 
neuer  Rollen  bringen,  doch  in  der  abenteuerhchen  Reise  des  D.  ihr  einigendes  Band  haben. 
Es  gleicht  somit  in  der  Anlage  völlig  den  letzten  Akten  der  früher  besprochenen  fünf  Stücke 
und  in  seiner  Bedeutungslosigkeit  für  die  Haupttendenz  wenigstens  dem  Schlüsse  der  Wespen. 

Denn  irgend  einen  tieferen  Sinn  in  der  Verbindung  dieser  Götterposse  mit  dem  Dichter- 
krieg zu  finden,  ist  noch  niemandem  gelungen  ^^).  Beobachteten  wir  in  den  Ach.,  Pax,  EccL, 
Plut.,  dass  die  Hauptfabel  für  die  Tendenz  nicht  ausreichte  und  daher  zu  deren  weiterer  Ver- 
anschauHchung  Einzelscenen  angefügt  wurden,  so  haben  wir  in  den  Wespen  und  Fröschen 
Stücke,  deren  Tendenz  zwar  durch  die  erfundene  Fabel  völlig  erschöpft  wird,  wo  aber,  da 
diese  Fabel  für  das  übliche  Mass  einer  Komödie  nicht  ausreicht,  dort  ein  Nach-,  hier  ein 
Vorspiel  angefügt  wird.  Wie  der  Dichter  gerade  auf  die  mythologische  Parodie  verfiel,  ob 
litterarische  Tagesereignisse  oder  wer  weiss  was  den  Anlass  gaben,  können  ^vir  nicht  mehr 
ermitteln.  Auch  ist  es  ohne  Belang.  Denn  an  dem  Charakter  dieses  Vorspiels  als  einer  der 
Haupttendenz  fremden,  langen  Digression,  die  nur  in  der  unübertroffenen  drastischen  Komik 
jeder  Scene  ihre  Legitimation  hat,  würde  auch  das  nichts  ändern. 

Eine  Episode  in  der  Episode  bildet  die  Parodos  (316—459)^3).  Unter  den  Hades- 
Abenteuern  des  D.  ist  eines  auch  die  Begegnung  mit  dem  Festzuge  der  Seligen,  und  so  reiht 
sich  diese  Scene  in  den  Gang  der  Handlung  ungekünstelt  ein.  Ja  gegen  den  Schluss  geben 
die  Geweihten,  an  die  Herakles  den  D.  von  Anfang  an  gewiesen  hatte  (V.  154  ft'.).  ihm  Auskunft 
über  die  Wohnung  des  Pluto,  so  dass  sogar  eine  engere  Verbindung  der  Parodos  mit  dem 
Vorangehenden  und  Folgenden  hergestellt  ist.     Und  doch  trägt  die  Scene    den   Charakter  des 


")  Es  sondert  sich  „sehr  leicht  und  ungezwungen"  in  zwei  Teile,  sagt  Th.  Kock  (Einl.  zur  Ausgabe 
1868,  S.  30)  mit  beneidenswerter  Zufriedenheit. 

'2)  Aach  Bernhardy  II.,  2.  S.  658  (1880)  sprrfht  einfach  von  „Zwei  schwach  mit  einander  ver- 
knüpften Hälften". 

'3)  cfr.  S.  18. 


Eingeschobenen.  Denn  während  alle  andern  Abenteuer  sich  um  die  Person  des  göttlichen 
Doü  Quixote  und  seines  irdischen  Sancho  drehen,  stehen  diese  fast  während  der  ganzen  Parodos 
im  Versteck,  den  fremdartigen  Auftritt  beobachtend,  der  mit  dem  übrigen  Stücke  so  gut  wie 
nichts  zu  thun  hat.  Hierdurch  unterscheidet  sich  diese  Parodos  wesentlich  von  der  sonstigen 
Weise  des  Aristophanes ,  in  dessen  Stücken  das  Einzugslied,  im  Gegensatz  zu  den  übrigen 
Chorpartien,  einen  integrierenden  Teil  der  Handlung  bildet;  sie  vergleicht  sich  einzig  mit  der 
Parodos  des  Plutus,  mit  welcher  sie  auch  die  jambischen  Spottverse  auf  dem  Stücke  ganz 
fremde  Personen  gemeinsam  hat^*).  Freilich  haben  dieselben  hier  in  den  Fröschen  eine  ganz 
andere  Berechtigung.  Denn  diese  ganze  Scene,  welche  einen  eleusinischen  Festzug  nachahmt  ^*), 
soll  uns  ein  Bild  jener  Prozessionen  geben,  aus  denen  die  Komödie  entstanden  ist  ^*').  Nichts 
fehlt  an  diesem  Gemälde:  zuerst  der  Anruf  an  Jakchos,  sich  an  die  Spitze  des  Reigens  zu 
stellen,  und  die  Aufforderung  an  Unberufene,  sich  zu  entfernen;  dann  Tanz  und  Gesaug  zum 
Preise  der  Demeter  und  Persephone;  hierauf  ein  neues  lustiges  Lied  auf  Dionysus;  ferner  die 
erwähnten  Spottverse  auf  Privatleute  und  endlich  ein  Tanzlied  zum  Preise  der  Sehgen. 

Betrachten  wir  nun,  nach  Ausscheidung  des  ganzen  mythologischen  Vorspiels,  die 
Haupthaudlung  des  Stückes,  so  zeigt  auch  sie  nicht  geringe  Unebenheiten.  „Nach  Euripides' 
Tode  waren  die  Feste  des  D.  ihres  schönsten  Schmuckes  beraubt.  Darüber  grosse  Trauer  bei 
dem  Gotte  selbst,  wie  beim  Publikum,  als  dessen  treues  Konterfei,  zumal  in  seinem  litterarischen 
Geschmack,  er  vom  Dichter  durchweg  dargestellt  wird  ^^).  So  entschloss  er  sich  denn  den  geliebten 
Tragiker  für  die  bevorstehenden  grossen  Dionysien  aus  dem  Hades  heraufzuholen.  Dort  unten 
fand  er  heftigen  Streit;  Eur.  machte  dem  Äsch.  den  tragischen  Thron  streitig,  und  Pluto 
hatte,  dem  Verlangen  des  Pöbels  nachgebend,  einen  poetischen  Wettkampf  angeordnet,  zu  dem 
der  „Gott  Publikum",  wie  Th.  Kock  den  D.  treffend  nennt,  als  der  berufenste  Kampfrichter 
gerade  zur  rechten  Zeit  im  Hades  ankam".  Hier  ist  also  ein  ganz  neues  Motiv  erfunden,  der 
Streit  um  den  Ehrenplatz.  Viel  einfacher,  sollte  man  meinen,  wäre  es  gewesen,  den  Kampf 
nun  erst,  als  des  D.  Wunsch  bekannt  wurde,  um  die  Rückkehr  auf  die  Oberwelt  entbrennen 
zu  lassen.  So  wäre  die  Fabel  folgerechter  und  einfacher  geworden.  Aber  freilich,  für  die 
Tendenz,  die  Diskreditierung  des  Eur.,  ist  es  viel  wirkungsvoller,  dass  dieser  sofort  nach  seinem 
Eintreffen  drunten  Zwist  erregt  hat  und,  gestützt  auf  den  Beifall  der  Menge,  dem  Altmeister 
Asch,  in  eitler  und  rechthaberischer  Weise  seinen  Ehrensitz  streitig  macht,  den  ihm  doch 
der  bescheidene  Sophokles  ruhig  gelassen  hat.  So  geht  also  auch  hier  die  Tendenz  der 
Fabel  vor. 

Doch  auch  so  Hessen  sich  die  beiden  Motive,  scheint  es ,  noch  leicht  verbinden  :  D. 
kommt  des  Eur.  wegen,  er  findet  den  Streit  entbrannt,  er  erkennt  im  Wettkampfe  Asch,  als 
den  bessern  Dichter  und  erbittet  sich  daher  den  Sieger.  Diese  Verknüpfung  ist  aber  nur  sehr 
oberflächlich  vorgenommen.  Denn  vor  und  während  des  Sängerkrieges  ist  von  dem  Zweck  der 
Reise  mit  keinem  Worte  die  Rede,  es  handelt  sich  nur  um  den  Thron.  Erst  als  die  poetische 
Kritik  beendet  ist,  wird  das  Motiv  von  der  Rückkehr  auf  die  Erde  wieder  aufgenommen.  Und 
mehr:  trotz  aller  Parteinahme  für  Aschylus  verläuft  der  Wettstreit  nicht  nur  in  sich  vöUig 
resultatlos,  da  der  Kampfrichter  D.  schliesslich  auf  die  Frage,  wem  er  den  Preis  des  tragischen 


'*)  V.  416  ff.  und  Plutuä  290  ff.      «j  Muff,  Chor-Partieu  bei   Ar.  S.  44.      '6)  Droyseu  II,   262.      ")   cfr. 
Th.  Kock,  Vorr.  zur  Ausg.  S.  29  ff.  (1868). 


Thrones  zuerkenne,  mit  einem  ausdrücklichen  non  liquet  antwortet  (1411 — 13),  sondern  die 
ganze  ausführliche  Gegenüberstellung  der  zwei  Dichter  und  damit  die  Hauptscene  des  Stückes 
wird  auch  zur  Weiterführung  des  jetzt  1414  jff.  wieder  aufgenommenen  ursprüngHchen  Motivs 
in  keiner  Weise  benutzt.  Als  nämlich  D.  sich  weigert,  ein  bestimmtes  Urteil  zu  fällen,  sucht 
ihn  Pluto  hierzu  dadurch  zu  drängen,  dass  er  ihm  den  Dichter  mitzunehmen  erlaubt,  den  er 
als  den  bessern  bezeichnen  werde.  Jetzt  erst  erfahren  Äsch.  und  Eur.,  zu  welchem  Zwecke 
der  Gott  erschienen  ist'^);  aber  zugleich  spielt  dieser  die  Entscheidung  auf  ein  ganz  neues 
Gebiet,  das  der  PoHtik,  hinüber.  Wer  der  bessere  Dichter  sei,  darauf  soll  es  nun  gar  nicht 
ankommen,  sondern  wer  der  Stadt  den  besten  Rat  geben  kann,  damit  sie  das  bevorstehende 
Fest  ocüx^elaa,  d.  h.  in  Ruhe  und  Frieden,  befreit  vom  Kriege  begehen  kann.  Beide  müssen 
sich  über  Fragen  der  Tagespolitik  aussprechen,  und  schliesslich  wählt  D.  den  Äschylus,  den 
er  dann  auch  wirklich  mit  auf  die  Oberwelt  nimmt.  Auch  jetzt  freiUch  ist  diese  Entscheidung 
eine  willkürhche;  denn  die  Antworten  beider  auf  jede  der  zwei  politischen  Fragen  werden  von 
D.  lobend  anerkannt,  und  in  der  That  ist  auch  in  den  Worten  des  Äsch.,  mögen  die  Aus- 
leger davon  sagen  was  sie  wollen,  keine  besondere  Weisheit  zu  erkennen,  so  dass  man  die  nun 
plötzHch  erfolgende  Wahl  desselben  nur  dem  Wunsche  des  Dichters,  zu  Ende  zu  kommen, 
zuschreiben  kann.  Diese  ganze  Scene  1410  ff.  ist  für  die  Erkenntniss  der  Art,  wie  Ar.  arbei- 
tete, sehr  bezeichnend.  Er  woUte  die  damals  im  Mittelpunkte  des  Interesses  stehenden  Fragen, 
die  Rückberufung  des  Alcibiades  und  die  Änderung  der  Verfassung  im  aristokratischen  Sinn, 
in  den  schon  feststehenden  Plan  des  Lustspiels  hineinarbeiten.  Darum  müssen  sich  die  beiden 
grossen  Tragiker  hierüber  aussprechen,  so  wenig  dies  auch  ihres  Amtes  zu  sein  scheint.  Ja, 
um  eine  Verknüpfung  mit  der  Fabel  des  Stückes  herzustellen,  muss  der  ganze  poetische 
Wettstreit,  auf  den  es  doch  bei  dem  Verlangen  des  D.  nach  einem  guten  Dichter  einzig  ankam, 
resultatlos  verlaufen,  und  wird  die  Entscheidung  über  die  Rückkehr  auf  die  Oberwelt  von  der 
politischen  Einsicht  der  Streitenden  abhängig  gemacht.  Aber  eine  bestimmte  Meinung  in  jenen 
beiden  heiklen  Fragen:  als  die  bessere  hinzustellen,  schien  dem  Aristophanes  offenbar  auch  nicht 
geraten;  dazu  war  er  wohl  zu  vorsichtig.  So  werden  denn  die  Aussprüche  beider  Dichter 
gerühmt,  und  damit  der  Verfasser  nicht  offen  Partei  zu  nehmen  brauche,  muss  sich  D. 
schliesslich  für  Ä'schylus  ohne  erkennbaren  Grund  entscheiden.  So  wird  die  ganze  Scene 
1410 — 81  nur  äusserhch  in  den  Dienst  der  Handlung  gestellt,  ihrem  Inhalte  nach  hat  sie  ihren 
Grund  einzig  in  der  Tendenz  des  Dichters,  die  Politik  auf  die  Bühne  zu  bringen. 

Aus  diesem  eigentümlichen  Bau  des  Lustspiels  ergiebt  sich  mir  mit  grösserer  Wahr- 
scheinlichkeit als  bei  irgend  einem  andern  Stück  des  Ar.,  dass  seine  Teile  zu  verschiedenen 
Zeiten  und  ohne  vorher  festgestellten  Gesamtplan  gearbeitet  und  erst  nachträglich  zusammen- 
geschweisst  sind.  Man  hat  deshalb  nicht  nötig,  von  zwei  Bearbeitungen  oder  dergleichen  zu 
reden,  zumal  dies  die  mangelhafte  Übereinstimmung  der  Teile  ja  keineswegs  entschuldigen 
würde;  vielmehr  sollte  man  denken,   dass    ein  guter  Dichter  bei   späterer  Überarbeitung   eher 


'^)  Freilich  hat  D.  im  Anfang  des  Dramas  ausdrücklich  erklärt,  dass  er  gerade  den  Eur.  und  kfiuen 
andern  holen  wolle,  und  hier  sagt  er  einfach:  xaj^i&ov  M  noit^-i-i^y  (1417).  Ein  moderner  Dichter  hiitte  wohl  die 
Sinnesändemng  zu  Asch.  Gunsten  im  Verlaufe  des  Stückes  deutlicher  hervortreten  lassen;  denn  nur  um  den 
Schluss,  die  Wahl  des  Asch.,  endlich  herbeizuführen,  ist  diese  Verschiebung  vorgenommen.  Doch  hält  sich  Ar. 
mit  so  detaillierter  Charakterzeichnung  nicht  auf,  zumal  die  ganze  Figur  des  D.  für  die  Tendenz  nebensächlich  ist. 
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■vorhandene  Unebenheiten  glätten  als  neue  hineinbringen  würde  ^^).  Ich  denke  mir  die  Ent- 
stehung so.  Die  Haupttendenz  ist  die  Kritik  des  Euripides ;  hierfür  wurde  der  Streit  um  den 
tragischen  Thron  im  Hades  nebst  der  ganzen  Disputation  mit  Asch,  erfunden  und  als  abge- 
schlossene Scene  vorläufig  ausgearbeitet.  Dazu  trat  zunächst  als  Einkleidung  die  Geschichte 
von  der  Höllenfahrt  des  D.,  die  dann  aber  ebenfalls  für  die  Tendenz  verwertet  wurde;  denn 
in  der  köstlichen  Figur  des  reisenden  Gottes  gewann  der  Dichter  einen  vortrefflichen  Reprä- 
sentanten des  athenischen  Publikums  mit  seiner  Vorliebe  für  Eur.,  der  dann  von  Asch.,  dessen 
unsichtbarer  Anwalt  Aristophanes  selbst  deutlich  genug  ist,  eines  besseren  belehrt  wird.  Diese 
beiden  Motive  nun  aber  eng  zu  verbinden,  gab  sich  der  Dichter,  wie  oben  gezeigt,  nicht  die 
Mühe;  oder  fehlte  es  ihm  an  Zeit?  Dazu  kam  dann  noch  die  im  Interesse  der  politischen 
Nebenteudenz  eingeschobene  Scene,  in  der  die  beiden  Dichter  die  Rolle  von  orakelnden  Staats- 
männern spielen  müssen;  ein  Auftritt,  der  nun,  indem  er  allein  die  endliche  Entscheidung 
für  Äsch.  herbeiführt,  der  grossen  Haupt-  und  Disputationsscene  jeden  Einfluss  auf  den  Gang 
der  Handlung  nimmt  und  sie  zu  einer  langen  Episode  herabdrückt.  Und  trotz  des  langen 
Hinausschiebens  wird  die  letzte  Entscheidung  schliesshch  doch  noch  überstürzt,  so  dass  auch 
in  diesem  Stücke  die  Lösung  des  Konflikts  oberflächlich  behandelt  ist.  Endlich  wurde  dann 
die  Idee  von  der  Hadesreise  des  D,  zu  jener  köstlichen  Vorspielposse  ausgestaltet,  die  nicht 
nur  das  Stück  trefflich  füllt,  sondern  auch  mit  ihrer  drastischen,  lebensvollen  Komik  einen  vor- 
züglichen Kontrast  zu  den  langen  folgenden  Disputationen  bildet. 

Dies  ist  der  eigenartige  Aufl^au  der  Frösche.  Mit  dön  früher  besprochenen  fünf  Stücken 
aber  haben  sich  folgende  Vergleichungspunkte  ergeben: 

1.  Auch  in  den  Fröschen  erfüllt  eine,  wenigstens  in  gewissem  Sinne,  einheitliche  dra- 
matische Handlung  mit  Konflikt  und  wiederum  flüchtig  behandelter  Lösung  nur  einen  Teil  des 
Stückes,  der  hier  zuerst  und  hier  allein  der  zweite,  auf  die  Parabase  folgende  ist. 

2.  Der  erste  Teil^  Akt  I— II,  besteht  aus  einer  Anzahl  lose  an  einander  gereihter 
Eiuzelscenen,  mit  fast  je  einer  oder  gar  mehreren  neuen  Rollen,  \ne  wir  sie  am  Schlüsse  der 
andern  Stücke  fanden.  Sie  stehen  zur  Handlung  des  Hauptteils  in  sehr  entfernter  Beziehung, 
zu  seiner  Tendenz  in  gar  keiner,  so  dass  sie  in  ihrem  Charakter  als  Vorspiel  nur  mit  dem 
Nachspiel  in  den  Wespen  verglichen  werden  können. 

3.  Die  Personen  der  beiden  Teile  sind  auch  in  den  Fröschen  wesentlich  verschiedene, 
so  dass  sogar  die  Hauptpersonen  des  Hauptteils,  Äsch.  und  Eur.,  im  ersten  Teil  gar  nicht 
vorkommen,  und  umgekehrt  die  Figuren,  welche  die  Einzelscenen  dieses  Teils  zusammenhalten, 
D.  und  sein  Sklave,  im  zweiten  Teil  zu  Nebenrollen  herabsinken.  Der  Chor  ist  für  die  Hand- 
lung ganz  gleichgültig;  ja  die  Parodos,  die  in  allen  andern  Dramen  des  Ar.  aufs  engste  mit 
der  Fabel  verknüpft  wird,  ist  hier  nichts  als  eine  Episode  im  Vorspiel. 


'^)'So  erscheint  mir  Stangers  Versuch  (1.  1.  S.  5  fif.),  die  Sparen  einer  um faugreiehen  von  Ar.  selbst  vor- 
genommenen Diaskeuase  nachzuweisen,  als  völlig  in  der  Luft  schwebend.  Eine  eingehende  Polemik  würde  hier  zu 
weit  führen.  Nur  soviel:  die  einzige  Stelle,  die  auch  mir  stets  auffiel,  ist  v.  1469—70,  da  nirgends  vorher  von 
einem  Schwur  tles-^D.,  den  Eur.  mitzunehmen,  gesprochen  wird,  sondern  nur  von  seinem  Wunsch.  Doch  scheint 
die  Parodie  eurip.  Verse  schon  1468  alq-ijaofiai  zu  beginnen ;  in  einer  solchen  aber  findet  sich  nicht  selten  au  den 
Ilaaren  Herbeigezogenes. 


Somit  sind  wir  mit  der  Besprechung  derjenigen  sechs  Lustspiele  zu  Ende,  welche 
sämtlich  jenen  Dualismus  gemeinsam  haben,  der  aus  der  mangelnden  Übereinstimmung  der 
künstlerischen  Anforderungen  mit  denen  des  praktischen  Zweckes,  der  Tendenz,  entspringt  und 
das  Stück  in  einen  dramatisch  wohlgegliederten  Hauptteil  und  eine  angefügte  Reihe  von  Einzel- 
scenen  zerfallen  lässt.  Neben  ihnen  sind  durch  ein  gütiges  Geschick  einige  Werke  des  Dichters 
auf  uns  gekommen,  welche  eine  durchaus  einheithche  Gesamtanlage  zeigen  und  somit  beweisen, 
dass  Ar.  die  Vorzüge  einer  solchen  wohl  gekannt  und  sie,  wo  er  es  mit  der  Tendenz  des 
Lustspiels  vereinigen  konnte,  auch  herzustellen  bestrebt  war.  Es  sind  die  Ritter,  Lysistrata. 
auch  die  Wolken  und  endlich  die  Vögel,  welch  letzteres  Stück  seiner  besonderen  Schwierig- 
keiten wegen  bis  zum  Schlüsse  aufgespart  bleibt;  weniger  die  Thesm.,  so  sehr  sie  auch  schon 
von  der  bisher  beobachteten  Weise  abweichen. 

Zunächst  also  besprechen  wir  das  Stück,  welches  den  Übergang  zu  den  ganz  einheitlich 
komponierten  bildet: 

7.  Die  Thesmophoriazuren. 

I.  Der  Anwalt  des  Euripides  und  seine  Einkleidung.  —  V.  294.  Eur.  hatte  erfahren, 
dass  die  Frauen  von  Athen,  erzürnt  über  die  schnöde  Art,  in  der  sie  in  seinen  Dramen  be- 
handelt würden,  beim  bevorstehenden  Thesmophorienfest  über  sein  Verderben  beraten  wollten. 
Er  begab  sich  daher  zu  seinem  Kollegen  Agathon,  mit  der  Bitte,  als  Frau  verkleidet  dort  seine 
Sache  zu  vertreten,  wozu  sich  niemand  besser  eigne,  als  er.  Als  jedoch  Agathon  dies  rundweg 
abschlug,  erbot  sich  der  gutherzige  alte  Schwager  des  Eur.,  ihm  den  gewünschten  Dienst  zu 
leisten.  Sofort  wurde  seine  Einkleidung  vorgenommen :  alle  Kennzeichen  des  Mannes  wnirdcn 
entfernt  oder  verborgen,  und  aus  Agathons  Garderobe  als  Weib  kostümiert,  begab  sich  der 
Alte  zum  Festplatz. 

II.  Die  Verhandlung  beim  "Weiberfest  und  die  Entlarvung.  —  V.  784.  In  der  Ver- 
sammlung traten  zwei  Klägerinnen  gegen  Eur.  auf.  Die  erstere  beschuldigte  ihn,  den  Frauen 
alle  möglichen  Schlechtigkeiten  anzudichten,  die  andere  denunzierte  ihn  als  Atheisten,  beide 
schilderten  die  nachteiligen  Folgen,  welche  dies  Treiben  des  Dichters  für  die  attischen  Haus- 
frauen habe.  Der  Schwager,  der  sich  nun  zur  Verteidigung  erhob,  leugnete  die  Anklagen  nicht 
ab;  doch  könne  man  den  Eur.  entschuldigen;  denn  wenn  sie  alle  an  ihre  Brust  schlügen,  müssten 
sie  gestehen,  dass  er  nur  den  geringsten  Teil  ihrer  wirklichen  Bosheiten  ans  Licht  gezogen 
habe.  Hierob  grosse  Entrüstung,  heftiger  Zank  und  fast  eine  Prügelei.  —  Plötzlich  kam  die 
Nachricht,  ein  Manu,  von  Eur.  gesendet,  befinde  sich  in  den  nur  den  Frauen  gestatteten  Räumen. 
Nur  zu  bald  erkannte  man  ihn  in  dem  mutigen  Verteidiger;  er  wurde  entkleidet  und  seine 
Männlichkeit  unwiderleglich  dargethan.  Nach  einem  misslungenen  Fluchtversuch  rettete  er 
sich  an  den  Altar,  zugleich  einer  Anwesenden  ihr  Wickelkind  entrcissend,  zum  Pfände  für  die 
eigene  Sicherheit.  Doch  siehe,  es  war  nur  ein  Weinschlauch.  (Parodie  einer  Sceno  aus  Eur.' 
,Telephos'  ^'^).  Während  er  nun  von  seinem  Zufluchtsort  aus  dem  Eur.  nach  Art  des  Oeax 
Nachricht  zukommen  zu  lassen  versuchte,  (Parodie  einer  Sccnc  aus  Eur.'  ,PaUiuiedes'  ^'),  Hessen 


20)  cfr.  V.  d.  Sande-Bakhuyzen  „De  parodia  ia  conioediis  Aristoplianis".     Traj.  ad    Rh.  1877.  S.  120. 

21)  ib.  S.  122. 
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ihu  die  Frauen  unter  der  Hut  einer  Alten  zurück  und  entfernten  sich,  den  Feststörer  bei  der 
Behörde  anzuzeigen. 

III.  Erster  Rettungsversuch.  —  V.  946.  (Parodie  von  Eur.'  „Helena".)  Eur.  als  schiff- 
brüchiger Menelaus  versuchte  seine  in  „Aegypten"  zurückgehaltene  „Helena"  zu  entführen. 
Aber  die  alte  Wächterin  Hess  sich  durch  diese  Komödie  nicht  irre  machen  und  widersetzte 
sich  der  Flucht  mit  aller  Kraft.  Bald  erhielt  sie  Hilfe  durch  die  Ankunft  eines  Prytanen, 
der  den  Gefangenen  von  einem  mitgebrachten  Scythen  an  eine  Art  Pranger  binden  liess. 

IV.  Zweiter  Rettungsversuch.  —  V.  1135.  (Parodie  zweier  Sce«en  aus  Eur.'  „Andro- 
meda".)  Da  sich  der  Scythe  durch  den  als  Echo  verkleideten  Eur.  nicht  fortlockcn  liess,  erschien 
dieser  unmittelbar  darauf  als  Perseus,  um  die  „Audromeda"  zu  befreien.  Doch  auch  dies 
ohne  Erfolg. 

V.  Die  Befreiung.  —  V.  1230.  Eur.  söhnte  sich  nun  mit  dem  Chor  aus,  indem  er 
versprach,  nie  mehr  schlecht  von  den  Frauen  zu  reden.  Jetzt  gestatteten  sie  ihm,  seinen 
Schwager  zu  befreien.  In  der  Verkleidung  einer  Alten  erschien  er  mit  zwei  Dirnen,  verleitete 
den  Scythen,  sich  kosend  mit  der  einen  zu  entfernen ,  und  entfloh  unterdess  mit  dem  eiligst 
losgebundenen  Gefangenen.  Vergebens  suchte  der  vom  Liebesgenuss  zurückkehrende  Barbar 
die  Entsprungenen. 

Zwei  Scenen  können  von  vorne  herein  als  blosse  Episoden  ausgeschieden  werden. 
Zunächst  der  Besuch  bei  Agathon  im  I.  Akt,  ein  Auftritt,  der  zwar  mit  dem  übrigen  Stück 
besser  verknüpft  ist  als  die  sehr  ähnUche  Euripides-Scene  in  den  Acharnern  393  ff.,  den  Gang 
der  Handlung  aber  um  keinen  Schritt  fördert  und  nur  mit  der  Tendenz,  der  Verspottung  des 
Eur.,  insofern  Zusammenhang  hat,  als  er  ebenfalls  einen  Tragiker  lächerlich  macht,  der  obeneia 
dem  Eur.  in  vielen  Stücken  geistesverwandt  war.  —  Aber  auch  die  Echo-Scene  im  IV.  Akt  ist 
in  der  Hauptsache  eine  Episode.  Von  V.  1092  an  freilich  scheint  es,  dass  Echo-Eur.  den 
Scythen  fortlocken  will;  klar  aber  ist  der  Vorgang  auf  der  Bühne  auch  da  nicht  zu  erkennen. 
Der  grösste  Teil  des  Auftrittes  dagegen  (1009 — 81)  spielt  nur  zwischen  Eur.  und  seinem 
Schwager;  der  Scythe  ist  gar  nicht  auf  der  Bühne.  Er  ist  vielmehr,  so  denke  ich  mir  die 
Scenerie,  nach  V.  1007  hineingegangen,  um  sich,  wie  er  sagt,  eine  Matte  zu  seiner  Bequem- 
lichkeit zu  holen.  Gleich  darauf  sieht  der  Schwager  den  ,Perseus'  durch  die  Luft  vorbei- 
fliegen *^),  worauf  er  die  Andromeda  zu  spielen  beginnt,  und  zwar  zunächst  mit  einer  endlosen 
Monodie.  An  deren  Schluss  sollte  man  nun  Perseus  erwarten.  Statt  dessen  ist  die  lange 
Echo-Geschichte,  vielleicht  gegen  den  ursprünglichen  Plan,  eingeschoben  (1056  ft.).  Der  Scythe 
kommt  erst  V.  1081  wieder,  sonst  würde  er  das  Echo-Spielen  wohl  eher  gestört  haben,  auch 
hätte  der  Schwager  in  seiner  Gegenwart  schwerlich  die  Müsse  gehabt,  das  ihm  lästig  werdende 
Echo  so  auszuzanken,  wie  er  es  V.  1073  ff,  thut.  —  Andrerseits,  warum  entführt  Eur.  den 
Alten  nicht  in  der  langen  Zeit,  wo  der  Scythe  abwesend  ist,  während  er  doch  im  V.  Akt  sein 
ganzes  Augenmerk  darauf  richtet,  diesen  zu  entfernen?  Ar.  nimmt  es  eben  bei  episodischen 
Scenen  nicht  genau  mit  der  Motivierung.  Eur.  und  der  Schwager  waren  allein  für  die  Echo- 
Parodie  zu  gebrauchen,  darum  musste  der  Scythe,  der  als  müssiger  Zuhörer  noch  unwahr- 
scheinlicher gewesen  wäre,  unter  irgend  einem  Vorwand  entfernt  werden;  dass  seine  Abwesenheit 


^)    Dies   heisst   naosTnfjo    (1014)    sehr   wohl,    und   hS^auwr   (1011),    6C.    aus   deu  Kulisseu,  widerspriclit 
dem  keineswesrs. 
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nun  die  sofortige  Rettung  ermöglichte,  dies  zu  vergessen,  konnte  dem  Publikum  während  des 
Echo-Rufens  um  so  eher  zugemutet  werden,  als  diese  Spielerei  gar  nicht  ernstlich  auf  die 
Befreiung  abzielte.  Erst  mit  V.  1098  vielmehr,  wo  ,Perseus'  erscheint,  begannen  die  Rettungs- 
versuche wieder. 

Abgesehen  von  diesen  beiden  Episoden  unterscheiden  wir  in  der  Handlung  des  Dramas 
deutlich  zwei  Hauptteile:  1.  der  von  Eur.  verkleidet  in  die  Frauenversammlung  entsendete 
Schwager  (A.  I.)  verteidigt  ihn  dort,  wird  aber  erkannt  und  gefangen.  (A.  II.)  2.  Eur.  befreit 
ihn.  (A.  III. — V.)  Notwendig  gehören  diese  Teile  nicht  zusammen.  Man  würde  den  ersten 
für  sich  als  ein  wohl  abgeschlossenes  Stück  ansehen;  der  Anwalt  des  Dichters  müsste . zuletzt 
eine  exemplarische  Strafe  erhalten,  so  würde  das  Lustspiel  mit  einer  Niederlage  des  Eur.  und 
einem  Triumph  der  Weiber  schliessen.  Freilich  würden  Sieg  und  Niederlage  viel  entscheidender 
sein,  wenn  Eur.  selbst  der  Geprellte  wäre,  und  sicherHch  hätte  Ar.  ihn  in  eigner  Person  zum 
Thesmophorienfest  geschickt,  wenn  er  nicht  den  zweiten  Teil  von  Anfang  an  geplant  und  hierzu 
den  Eur.  als  nie  um  eine  List  verlegenen  Retter  gebraucht  hätte.  Diese  letztere  Hälfte  nun 
ist  insofern  ganz  in  der  Weise  der  früher  besprochenen  Stücke  gearbeitet,  als  sie  in  der  Haupt- 
sache aus  einer  Reihe  von  Einzelscenen  besteht,  welche  in  erster  Linie  der  Tendenz,  nämlich 
der  Verspottung  des  Eur.,  dienen.  Dies  wird  man  für  den  IH.  und  IV,  Akt,  die  nichts  ent- 
halten als  Parodien  von  eurip,  Scenen,  wohl  ohne  weiteres  zugeben.  Aber  diese  Scenen  bilden 
doch  meder  ein  festgeschlossenes  Ganze  und  sind,  ganz  abgesehen  von  der  Tendenz,  von 
hohem  dramatischem  Interesse.  Ihre  Einheit  nämlich  haben  sie  in  dem  gemeinsamen  Zweck, 
der  Befreiung  des  Alten;  und  mit  Spannung  verfolgen  wir  die  immer  neuen  und  endhch  mit 
Erfolg  gekrönten  Rettungsversuche.  Sie  bilden  ein  kleines  Drama  für  sich:  die  Befreiung  des 
Schwagers.  Dies  zweite  Stück  ist  ferner  mit  dem  ersten  auf  das  geschickteste  verbunden. 
Freilich  notwendig  ergiebt  es  sich  aus  der  im  II.  Akt  geschaffenen  Lage  nicht;  aber  wenn 
einmal,  wie  es  am  Schluss  desselben  durch  die  Palamedes-Parodie  (V.  765  ff.)  und  vorbereitend 
schon  270  ö".  geschieht,  die  Frage  nach  der  Errettung  des  Gefangeneu  durch  seinen  Auftrag- 
geber angeregt  war,  so  musste  jeder,  der  für  den  mutigen  Alten  und  den  schlauen  Eur.  Inter- 
esse gewonnen  hatte,  —  und  wer  hätte  es  nicht?  —  mit  Vergnügen  auf  ihre  Lösung  eingehen. 
Da  endlich  auch  die  Personen  in  den  beiden  Hälften  der  Thesm.  dieselben  bleiben,  so  kan: 
man  sagen,  dass  die  hauptsächlich  der  Tendenz  dienenden  Einzelscenen  der  späteru  Akte  uiitr. 
sich  sowohl  wie  mit  der  Haupthandlung  derartig  verknüpft  sind,  dass  unser  Stück  den  vorln. 
behandelten  sechs  gegenüber  einen  wesenthchen  Fortschritt  in  der  Technik  des  Ar.  bezeichnet 

So  geschickt  nun    beide  Teile  verbunden  sind,  und  so  spannend  die  Intrigue,  von  de; 
man  hier  mit  mehr  Recht  als  in  irgend  einem  andern  Stücke   des    Ar.    sprechen    darf,    eing< 
fädelt  und  durchgeführt  ist,  so  darf  doch   auch   bei   diesem   Lustspiel    der    kunstlose    Schlug 
nicht  übersehen  werden.     Der  Konflikt    nämlich    zwischen    den   Frauen    und    dem    Eur.,    resj' 
seinem  Stellvertreter,  welcher  den  eigenthch  dramatischen  Gehalt  der  ersten   zwei  Akte  bilde  i 
wird  nachher  gar  nicht  ernstlich  zum  Austrag  gebracht.    Die  Gefangennahme  und  die  Rettung^ 
versuche  lassen  uns  ganz  vergessen,  um  was  es  sich  handelte.     Da  plötzlich  im  V.  Akt    bietet 
Eur.  den  Frauen  einen  Frieden  an,   auf  den   sie    nicht   nur   ohne    jede   ernstliche    Bürgschaft 
seinerseits  überschnell  eingehen,  sondern  zu  dem  sie,  die  im  Kampf   im  Vorteil  sind,   da   si' 
einen  wertvollen  Geisel  in  Händen  haben,  auch  in  keiner  Weise  genötigt  wären.     Der  Dichte' 
wollte  eben  mit  der  Haupthandlung  abbrechen,  wie  er  es  so  oft  thut.  —  Freilich   wozu   über 

2* 
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haupt  diese  Versöhnungs-Scene?  Wenn  Eur.  im  III.  und  IV.  Akt  seine  Rettungsversuche  ohne 
Zustimmung  des  Chors  anstellte,  warum  nicht  auch  jetzt?  Ist  doch  der  Chor  seit  der  Para- 
basc  hier  ebenso  teilnahmlos,  wie  z.  B,  in  den  Acharnern  und  den  Wespen.  In  diesen  beiden 
Stücken  aber  wurde  die  eilige  Versöhnung  mit  ihm  wenigstens  vor  der  Parabase  und  damit 
vor  Beginn  der  zweiten  Hälfte  des  Dramas  vorgenommen,  in  welcher  der  Chor  bei  Ar.  ja  nie 
mehr  eine  wichtige  Rolle  spielt.  In  den  Thesm.  aber  wird  sie  erst  ganz  am  Schluss,  im  V.  Akt, 
um  so  unmotivierter  und  auch  unnötiger  bewerkstelligt. 

Der  Schluss  also  ist  auch  der  schwache  Punkt  dieses  Stückes.  Dem  gegenüber  aber 
mögen  auch  seine  ausserordentlichen  Vorzüge  kurz  angedeutet  werden.  Auf  die  wie  nirgends 
spaunendfe  Jntrigue  wurde  schon  hingewiesen.  Noch  mehr  fällt  die  ununterbrochene  Reihe  der 
allerdrolligsten  Scenen  ins  Gewicht,  Jedes  Stück  des  Ar.  enthält  deren  zwar  reichlich;  aber 
ich  möchte  behaupten,  dass  keines  den  Thesm.  an  anhaltend  komischer  Kraft  gleichkommt. 
Am  ehesten  noch  die  Acharner.  Alle  die  unnachahmlich  lustigen  Auftritte  herzuzählen,  würde 
nichts  nützen  und  niemand  überzeugen,  der  anderer  Meinung  ist.  Ich  freilich  gestehe,  dass 
die  Thesm.  neben  und  noch  vor  den  Acharnern  und  den  Wolken  mein  Lieblingsstück  sind, 
dass  der  Witz  des  Dichters  sich  nach  meinem  Geschmack  nirgends  so  vielgestaltig  und  beson- 
ders so  unversieglich  zeigt  wie  hier.  Eines  wenigstens  sollte  man  zugeben,  dass  nämUch  wohl 
alle  andern  Stücke  ihre  Längen  haben  und  zum  Teil  recht  erhebliche,  nur  die  Thesm.  nicht. 
In  den  meisten  Stücken  gehören  dazu,  ausser  den  Parabasen,  gerade  die  Haupt-  und  Dispu- 
tations-Scenen,  über  die  S.  20  f.  gehandelt  ist.  Der  lehrhaft  trockene  Ton,  welcher  in  ihnen 
herrscht  —  in  hervorragendem  Masse  z.  B.  in  der  Logoi-Scene  der  Wolken  — ,  ist  in  dem 
vorliegenden  Lustspiel  gänzlich  vermieden,  wo  der  entsprechende  Auftritt,  es  ist  die  grosse 
Debatte  z-nischen  den  Frauen  und  dem  Schwager  im  II.  Akt,  gerade  zu  den  Gipfelpunkten  der 
Komik  gehört  2^). 

Freilich  ist  dies  vielleicht  zum  Schaden  der  Tendenz  geschehen,  und  ich  möchte  es 
gerade  als  das  grösste  Lob  für  die  Thesm.  hinstellen,  dass  in  ihnen  einzig  und  allein  der 
Dichter  die  Tendenz  hinter  die  künstlerischen  Anforderungen  hat  zurücktreten  lassen;  zwar 
nicht  hinter  die   der   einheitlichen  Handlung,   wohl  aber   hinter  die   noch   wichtigere    und    für 


23)  Zu  den  Vorziigea  der  Thesm.  gehört  auch  die  musterhafte  Exposition.  Denn  nur  in  diesem  Stück 
und  in  den  Fröschen  wird  die  Vorfabel  auf  wirklich  ungezwungene  Weise  in  den  Anfangsdialog  verflochten.  — 
Ausserlich  sieht  dieser  besten  Art  zu  exponieren  gerade  die  schlechteste  recht  ähnlich,  wie  sie.  sich  in  den  Rittern, 
Wespen,  Vögeln  und  im  Frieden  findet.  Auch  hier  nämlich  haben  wir  einen  Dialog;  aber  mitten  aus  ihm  heraus 
wendet  sich  der  eine  Schauspieler  plötzlich  mit  einer  direkten  Anrede  an  die  Zuschauer  und  erzählt  ihnen,  was 
zum  Verständnis    des   folgenden  Stückes   nötig  ist.     So  Ritter   36  ff.  [ßovXfi   tö    TTgäyfia  to7?  ^eaiaiaiv  cpQaaco;  etc.), 

Wespen  54  flf.  {<P^^b  rw  xaTf(nu)  roig  S-aazaTf  lov  löyor    etc),   Vögel  30  ff.    (>/,"f7s  y«?'  ''•^vSqii  oJ    naqovTfc    fv  Xöyio   etc), 

Friede  50  ff.  {lyw  St  rbv  Xöyov  yf  rdiai  iraiSCoi;  .  .  .  (pqäao>  etc.)  Es  ist  wohl  nicht  zufallig,  dass  wir  diese  Form 
der  Exposition  nur  in  den  früheren  Stücken  des  Dichters  finden.  —  Nicht  viel  kunstvoller  freilich  ist  ein  drittes, 
iu  den  Ach.,  Wolken  und  Eccl.  beobachtetes  Verfahren,  wo  durch  einen  längeren  Anfangsmonolog  exponiert  wird. 
Doch  verfällt  Ar.  hierbei  durchaus  nicht  in  die  eintönige  Weise  des  Euripides.  Stets  ist  es  die  Hauptperson 
selbst,  welche  spricht;  die  Monolog-Scene  steht  mit  dem  folgenden  in  engster  Verbindung  und  ist  zuweilen, 
besonders  in  den  Wolken,  auf  der  Bühne  äusserst  wirksam.  Nimmt  man  also  an  der  dramatischen  Licenz  des 
Selbstgesprächs  keinen  Anstoss,  so  wäre  gegen  diese  Form  nichts  zu  erinnern,  zumal  die  Illusion  nicht  durch  die 
ausdrückliche  Anrede  des  Publikums  gestört  wird.  —  Eine  Mischform  aus  der  ersten  und  dritten  Art  haben  wir 
in  der  Lys.  imd  dem  Flutus,  wo  die  Exposition  durch  einen  kurzen  Eingangsmouolog  (Lys.  1—5,   Fl.  1 — 20)    und 
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eine  Komödie  nun  doch  einmal  wichtigste,  die  der  komischen  Wirkung.  Die  Tendenz  nämhch 
unseres  Stückes  liegt  ja,  zunächst  für  die  zweite  Hälfte,  auf  der  Hand;  es  ist  die  Verspottung 
des  Eur.  durch  Parodierung,  und  zwar  von  Scenen  aus  seiner  ,Helena'  im  HI.  und  aus  der 
,Andromeda'  im  IV.  Akt;  dazu  kommt  (V.  765—784)  ein  kurzer  Auftritt  aus  dem  Palamedes 
und  unmittelbar  vorher  (V.  688—760)  einer  aus  dem  vielgeschmähten  ,Telephos',  der  bete 
noire  des  Ar.,  —  von  den  Anspielungen  auf  einzelne  Stellen  ganz  abgesehen.  Auch  der  Besuch 
bei  Agathon  schliesst  sich,  wie  schon  oben  bemerkt  wurde,  derselben  Tendenz  an.  —  Doch 
wie  verhält  sich  hierzu  der  Hauptteil  des  Stückes?  Nach  dem,  w^as  im  ersten  Act  vorgeht, 
erwartet  man  einen  Angriff  auf  des  Eur.  Frauen-Charaktere.  Durch  diese  verletzt  planen  die 
Weiber  seinen  Untergang,  und  um  dem  entgegenzuarbeiten,  entsendet  der  Dichter  einen  Anwalt 
in  die  Versammlung.  Nun  sollte  man  doch  glauben,  es  würden  Frauengestalten  aus  seiuen 
Tragödien  und  etwa  noch  Sentenzen,  die  für  das  weibliche  Geschlecht  anzüghch  wären,  in  der 
Festversammlung  besprochen  und  also  eine  litterarische  Kritik  in  der  Art  des  Dichterwett- 
kampfes in  den  Fröschen  ausgeübt  werden.  Hiervon  jedoch  findet  sich  nur  wenig,  Wohl  zählt 
die  erste  Anklägerin  eine  Reihe  beleidigender  Ausdrücke,  deren  Eur.  sich  gegen  die  Damenwelt 
schuldig  gemacht  hat,  mit  Entrüstung  auf  (V.  392—94)  und  spielt  auf  gewisse  Scenen  an,  in 
denen  die  Frauen  schlecht  behandelt  werden  und  zwar  hauptsächlich  von  misstrauischen  Gatten, 
wohl  fügt  die  zweite  Rednerin  den  Vorwurf  des  Atheismus  hinzu  (451),  der  um  so  bezeich- 
nender für  die  hämische  Art  des  Ar.  ist,  je  weniger  er  in  diesen  Zusammenhang  hineinpasst, 
in  der  Hauptsache  enthalten  doch  diese  beiden  Anklagereden  sowohl  als  besonders  die  aus- 
führhche  Entgegnung  des  Schwagers  (V.  466 — 519)  und  der  ihr  folgende  Zank  (533 — 70)  viel 
weniger  einen  Angriff  auf  die  euripideischen  Frauen,  als  eine  komische  Beleuchtung  und  Ver- 
hunzung des  weiblichen  Charakters  überhaupt.  Denn  schon  in  der  ersten  Anklage  ist  weit 
mehr  von  den  üblen  Folgen  die  Rede,  welche  die  gehässigen  Darstellungen  des  Eur.  für 
die  jetzigen  Frauen  haben,  welche  ihre  berechtigten  Eigentümlichkeiten  und  Sünden  dadurch 
beeinträchtigt  glauben,  —  sie  können  z.  B,  jetzt  nicht  mehr  so  ohne  Umstände  ein  Kind  unter- 
schieben, und  das  Naschen  ist  erschwei-t.  Die  Rede  des  Alten  gar  nimmt  von  Anfang  an  die 
Wendung,  dass  er  die  vorgebrachten  Anklagepunkte  zwar  zugebe,  dass  man  aber  dem  Eur. 
nicht  gross  zu  zürnen  brauche,  wenn  er  einige  wenige  Schandthaten  und  Laster  der  Weiber 
aufdecke,  während  er,  wie  alle  zugeben  müssten,  hundert  andere  verschwiegen  habe;  und  nun 
ergeht  er  sich  in  der  Aufzählung  von  höchst  anzüglichen  Kunstgriffen,  durch  welche  die  Frauen 
ihre  Männer  ja  täglich  betrögen;  und  in  demselben  Sinne  sind  auch  die  Enthüllungen,  die  in 
der  dann  folgenden  Streitscene  gemacht  werden.  —  Kein  Zweifel  nun,  dass  Ar.  durch  die 
Wendung,  welche  er  dieser  Debatte  beim  Weiberfest  gab,  die  drastische  Komik  der  ganzen 
Scene  erheblich  gesteigert  hat.  Denn  nicht  nur  sind  die  Geständnisse,  welche  die  Frauen 
z.  T.  halb  unfreiwillig  über  ihr  Privatleben  machen,  höchst  pikanter  Art,  sondern  sie  ereifern 
sich  auch  naturgemäss  für  ihren  eigenen  Ruf  viel  mehr,  als  sie  es  für  die  Ehre  einer  Phaedra 
oder  Melanippe  gethan  hätten. 

Solche  Angriffe  aber  auf  den  weibUchen  Charakter  finden  sich  auch  schon  vor  dieser 
Hauptscene  zahlreich.  So  V.  290  ff.,  ferner  in  der  zweiten  Heroldsrede  338  ti".,  dann  in  dem, 
was  der  Schwager  von  den  früheren  Festen  sagt  (630  ö'.),  und  auch  die  ganze  Telephos-Parodie 
mit  dem  Weinschlauch  als  Kind  (688  ff.)  gehört  dazu.  Es  ergiebt  sich  also,  dass  der  Angriff 
auf  Eur.  hinter  dem  auf  die  Frauen  in  dieser  ganzen  Partie  des  Stückes  zurücktritt.     Freilich 
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■wird  man  nicht  von  einer  gegen,  die  Weiber  gerichteten  ,Tendenz'  sprechen ;  aber  die  Tendenz 
der  Verspottung  des  Eur.  ist  hier  nicht  nur  mit  den  Angriffen  gegen  das  weibliche  Geschlecht 
verquickt,  sondern  macht  auf  längere  Zeit  dem  höchst  komischen  Intermezzo  vom  ,Werte  der 
Frauen'  Platz.  Zum  Austrag  freilich  kommt  diese  Frage  so  wenig  wie  die  über  die  Frauen- 
gestalten des  Eur.,  wenn  auch  die  Parabase  in  ihrem  ersten  Abschnitt  (785 — 829)  einen  matten 
Versuch  zur  Rettung  des  schwer  beleidigten  schönen  Geschlechtes  macht,  und  wenn  auch  Eur. 
im  Beginn  des  V.  Aktes  verspricht,  künftig  besser  von  ihm  zu  reden.  Beide  Streitpunkte,  über 
die  Frauen  überhauj)t  wie  über  die  des  Eur.,  lässt  der  Dichter  am  Schluss  des  II.  Aktes 
gänzlich  fallen,  um  sich  der  Parodie  von  Einzelscenen  zuzuwenden.  Er  lässt  aber  die  anfangs 
verfolgte  Tendenz  fallen  im  Interesse  der  Handlung,  etwas  ganz  Neues  bei  Ar.,  und  dadurch 
eben  hat  er  eine  so  spannende  und  von  allen  aussen  liegenden  Zwecken  befreite  Komödie 
geschaffen.  In  die  Handlung  nämlich  fügen  sich  alle  jene  Fragen  vortrefflich  und  ungezwungen 
ein :  die  ursprünglich  aufgeworfene  nach  dem  Wert  der  eurip.  Frauen,  um  den  Konflikt  zwischen 
den  Weibern  und  dem  Dichter  zu  begründen  und  ihn  zur  Entsendung  eines  Verteidigers  zu 
nötigen;  der  Streit  über  den  weiblichen  Charakter  überhaupt,  um  die  Erbitterung  gegen  den 
verkleideten  Eindringling  aufs  höchste  zu  steigern;  die  Parodien  endlich  für  die  Rettungs- 
versuche des  Eur. 
Also: 

1.  Die  Thcsm.  weisen  einen  wesentlichen  Fortschritt  in  der  Technik  auf,  da  man  hier, 
von  zwei  Episoden  abgesehen,  zum  ersten  Mal  von  einer  einheitlichen,  das  ganze  Stück 
erfüllenden  Handlung  reden  kann,  wenn  dieselbe  auch  in  zwei  merklich  geschiedene  Hälften 
zerfäHt;  diese  aber  sind,  obgleich  sie  nicht  notwendig  zusammengehören,  doch  auf  das  geschick- 
teste verbunden.     Nur  der  Schluss  ist  wiederum  kunstlos. 

2.  An  die  in  den  früher  behandelten  Stücken  beobachtete  Weise,  die  letzten  Akte  aus 
Einzelscenen  lose  zusammenzusetzen,  werden  wir  auch  im  zweiten  Teil  dieses  Stückes  noch 
erinnert;  doch  bilden  dieselben  hier  unter  sich  ein  fortlaufendes  Ganze  mit  allmählich 
erreichtem  Ziel. 

3.  Die  Personen  sind  durch  das  ganze  Stück  dieselben. 

4.  Die  Tendenz,  welche  nur  im  II.  Teil  ernstlich  betont  ist,  wird  nirgends  über  die 
künstlerischen  Rücksichten  gestellt,  ja  im  I.  Teil  diesen  entschieden  untergeordnet:  der  zweite 
wesenthche  Fortschritt,  den  dieses  Stück  zeigt.  Der  Dichter  hält  es  nicht  einmal  der  Mühe 
wert,  die  tendenziös  angeregten  Fragen  zum  Austrag  zu  bringen. 

5.  Kein  Stück  kann  sich  mit  diesem  an  spannender  Intrigue  und  ununterbrochener 
Komik  messen. 

8,  Die  Ritter. 

I.  Die  Verschwörung  gegen  Kleon.  —  V.  233.  In  dem  Hause  des  alten  Demos  war 
es  nicht  mehr  auszuhalten,  seitdem  der  neugekaufte  paphlagonische  Gerber  (Kleon),  den  Lastern 
und  Launen  des  Herrn  schmeichelnd,  dessen  Gunst  gewonnen  hatte  und  die  übrige  Dienerschaft 
auf  das  ärgste  tyrannisierte.  Um  dem  abzuhelfen,  stahlen  ihm  zwei  seiner  Mitsklaven  die 
sorgsam  gehüteten  Orakel  und  fanden  unter  ihnen  eines,  das  dem  Lederhändler  Untergang 
durch  einen  Wursthändler  verkündete.  Zufällig  erschien  ein  solcher  vor  dem  Hause,  und  weil 
das  Signalement   des  Orakels   auf  diesen   niedrig   geborenen,   unwissenden   Menschen    mit   der 
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gellenden  Stimme  und  den  frech  gemeinen  Manieren  trefflich  passte,  so  überzeugten  die  beiden 
Verschwörer  ihn  bald,  dass  er  bestimmt  sei,  als  leitender  Üemagog  über  das  ganze  attische 
Reich  zu  herrschen. 

II.  Erster  Angriff  anf  Kleon.  —  V.  497.  Nun  aber  stürzte  der  Paphlagonier  aus  der 
Thür,  und*  nur  den  zu  Hilfe  eilenden  Rittern  (Chor)  war  es  zu  danken,  dass  der  Wursthändler 
dem  "Wütenden  stand  hielt.  Es  entspann  sich  zwischen  den  beiden  einander  würdigen  Gegnern 
ein  heftiger  Streit,  der  zuweilen  in  Thätlichkeiten  überzugehen  drohte:  Beschuldigungen  und 
Verleumdungen  über  das  öffentliche  wie  das  Privatleben  wechselten  mit  den  gemeinsten 
Schimpfreden  ab,  bis  der  P.  von  dem  Gegner  die  Segel  strich,  mit  der  Drohung  ihn  vor  dem 
Rate  zu  verklagen. 

III.  Der  Streit  im  Rat  und  auf  der  Pnyx;  Kleons  Absetzung.  —  V.  1262.  Aber  auch 
dort  wusste  der  Wursthändler,  der  sich  immer  mehr  als  ein  Meister  in  den  Künsten  der  De- 
magogie zeigte,  den  Gerber  auszustechen,  so  dass  dieser  sich  genötigt  sah,  seinen  letzten  Trumpf 
auszuspielen  und  den  Nebenbuhler  vor  die  Volksversammlung  zu  laden,  deren  er  ganz  sicher 
zvL  sein  glaubte.  Herr  Demos  wurde  also  aus  dem  Hause  gerufen  und  lud  die  Streitenden  vor 
sich  auf  die  nahe  PnjTc,  allwo  er  selbst  sich  niederliess  ( —  755). 

Ein  dreimaliger  Waffengang  fand  in  dem  nun  folgenden  Turniere  statt: 

a)  Durch  Verleumdungen,  ferner  durch  Verdrehung  der  angeblich  patriotischen  Absichten 
des  P.  in  egoistische,  endlich  durch  passend  angebrachte  kleine  Geschenke  an  den  alten  Herrn 
wusste  der  Wursthändler  den  Gegner  in  der  Gunst  des  Demos  arg  zu  erschüttern. 

b)  Auch  der  Streit  um  die  Orakel,  auf  die  sich  der  Gerber  berief,  schlug  zu  seinen 
Ungunsten  aus. 

c)  Die  Entscheidung  endlich  führte  ein  Appell  an  den  Magen  herbei,  indem  jeder  den 
Demos  besser  zu  füttern  versprach.  Aber  auch  hier  blieb  der  Wursthändler  Sieger,  worauf 
er  mit  den  dem  Gegner  abgenommenen  Zeichen  der  Würde  eines  Hausverwalters  und  ,, Vormunds" 
bekleidet  wurde  und  den  Herrn  ins  Haus  geleitete. 

IV.  Die  Verjüngung  des  Demos.  —  V.  1408.  Dort  war  es  das  erste  Geschäft  des  Ago- 
rakritos,  so  nannte  sich  nun  der  neue  Verwalter,  den  Demos  umzukochen  und  den  kindischen 
Greis  in  einen  stattlichen  Mann  in  der  Tracht  und  dem  Geiste  der  Perserkriege  zu  verwandeln, 
welcher  für  die  Zukunft  des  Staates  unter  der  Leitung  des  früheren  Wursthändlcrs  auf  das 
beste  zu  sorgen  versprach  und  zunächst  mit  einem  dreissigjährigcn  Frieden  ausgestattet  fnililicli 
auf  das  Land  zog  2*). 

Vom  Schluss  abgesehen,  zeichnet  sich  das  Stück  durch  die  einheitliche,  wenn  auch 
einfache  Handlung  und  das  Fehlen  alles  Episodischen  aus.  „Die  mit  der  Verwaltung  des 
Paphl.  unzufriedenen  Diener  des  Demos  stellen  in  dem  Wursthändler  einen  Gegenkandidaten 
auf,  der  in  allen  Stadien  des  sich  hieraus  ergebenden  Streites  Sieger  bleibt ,  die  Absetzung 
des  Gegners  herbeiführt  und,  selbst  zum  Nachfolger  ernannt,   eine   bessere  Zeit   inauguriert." 

Die  Fabel  ist  ferner  mit  grossem  Geschick  erfunden,  ist  bis  zur  eigentlichen  Katastrophe, 
der  Absetzung  des  P.  am  Schlüsse  des  HI.  Aktes,  in  spannender  Weise  dramatisiert  und  durch 
feste   Zeichnung    sämthcher   Charaktere   belebt.     Vornehmlich  gilt  dies    von    der   ersten  Hälfte 


2*)  Das  Auszugslied  selbst  freilicli  fehlt  iu  unserer  Überlieferung. 
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des  Stückes.  Die  Exposition  ^•^)  geht  schnell  von  statten  und  bietet  durch  die  feine  Unter- 
scheidung der  beiden  Sklavencharaktere  ein  ganz  eigenes  Interesse ;  sofort  folgt  die  Einfädelung 
der  Intrigue  durch  den  Orakeldiebstahl  und  die  Gewinnung  des  Wursthändlers  *^).  Mit  dem 
II»  Akt,  der  die  Hauptperson,  den  P.,  und  in  dem  Chor  der  Ritter  den  Helfer  des  Gegen- 
spielers fast  gleichzeitig  einführt,  beginnt  dann  die  eigenthche  Aktion,  der  Streit  der  beiden 
Demagogen.  Er  ist  bis  zu  seinem  Höhepunkt  in  der  Mitte  des  HI.  Aktes,  wo  der  Demos  sich 
zum  ersten  Mal  offen  für  den  W.  erklärt  (943  ff.),  trefflich  gesteigert;  und  durch  die  Ein- 
schaltung der  Parabase  und  der  Erzählung  von  den  Vorgängen  in  der  Ratssitzung,  sowie  durch 
die  Einlührung  der  ganz  neuen  Rolle  des  Demos,  der  mit  seiner  greisenhaften  Schwäche, 
seinen  kindischen  Neigungen  und  grämlichen  Launen  so  köstlich  mit  den  energischen  Schreiern 
kontrastiert,  wird  die  Eintönigkeit  des  lärmenden  Wortgefechtes  in  glücklichster  Weise 
unterbrochen. 

Auch  im  ferneren  Verlauf  des  Stückes  bis  zur  Katastrophe  hat  der  Dichter  das  Inter- 
esse durch  immer  neue  Erfindungen  wachzuhalten  gesucht.  Gewiss  ist  der  Streit  um  die 
Orakel  und  um  die  Speisung  des  Alten  witzig  erfunden  und  durchgeführt,  ja  diese  Scenen  mit 
ihrem  „lebendigen  Bühnenspiel"  ^'')  sind  den  voraufgehenden  blossen  Wortgefechten  dramatisch 
überlegen.  Aber  zu  leugnen  ist  nicht,  dass  das  Stück  durch  den  ganzen  IL  und  III.  Akt, 
also  mehr  als  zwei  Drittel  des  Ganzen,  aus  wesentHch  gleichartigen  Scenen  besteht ,  in  denen 
das  par  nobile  fratrum  sich  im  Schreien,  Schimpfen  und  allerlei  Gaunerkniffen  zu  überbieten 
sucht.  So  war  eine  gewisse  Einförmigkeit^^)  unvermeidlich,  und  je  länger  sie  dauert,  um  so 
ermüdender  wirkt  sie,  zumal  nach  der  offenen  Parteinahme  des  Demos  für  den  W.  (943  ff".), 
von  wo  ab  die  Spannung  des  Zuschauers  entschieden  nachlassen  musste  ^^).  Diese  Eintönigkeit 
aber  hat  ihren  innersten  Grund  in  der  grossen  Ähnlichkeit,  ja  fast  Gleichheit  der  beiden 
Hauptcharaktere  und  somit  in  dem  Kern  der  erfundenen  Fabel  selbst.  Wohl  war  es  ein 
höchst  origineller  Gedanke,  den  Kleon  durch  jemand,  der  ihm  in  allem  Schlechten  noch  über- 
legen ist,  stürzen  zu  lassen,  und  es  gab  dies  zu  sehr  gelungenen  Übertrumpfungs -Scenen 
Anlass.  Da  aber  der  Konflikt  beider  fast  das  ganze  Stück  ausfüllen  sollte ,  so  war  jene  Ein- 
tönigkeit nicht  zu  vermeiden. 

Gewiss  hat  auch  Ar.  dies  erkannt;  dass  er  es  trotzdem  nicht  änderte,  liegt  in  der 
Tendenz  des  Stückes,  der  die  künstlerischen  Rücksichten  hier  wie  so  oft  weichen  mussteu. 
Das  ganze  Lustspiel  sollte  ein  komisches  Zerrbild  der  damaligen  poHtischen  Zustände  Athens 
geben,  darin  wird  man  Müller-Strübiiig^")  gewiss  beistimmen.  Die  ultrademokratische  Partei, 
hier  durch  den  Wursthändler  vertreten,  arbeitete  im  Bunde  mit  den  Junkern,   dem   Chor  der 


25)  Über  die  Schwäche  der  Exp.  im  engsten  Sinne,  V.  40  ff.  cfr.  S.  12.  A. 

26)  Meist  hat  Ar,  das  Auftreten  der  Personen,  zumal  der  wichtigsten,  sorgfältig  motiviert  und  die  Hilfe 
des  Zufalls  sehr  selten  in  Anspruch  genommen.  Dass  die  Personen  wie  gerufen  kommen,  wie  es  hier  geschieht, 
findet  sich  wohl  nur  noch  Ach.  907  (Nikarchos)  und  Lys.  1107.  *' 

2')  M.  Rapp.     S.  207. 

2*^)  „Die  Erfindung  ist  nicht  reich,  eher  einförmig"  meint  auch  Teuffei  (Einl.  zur  Ausg.  der  Wolken  S.  7), 
und  auch  0.  Müller,  Gesch.  der  gr.  Litt.  II,  229  gibt  dies  ehrlich  zu. 

^)  Bernhardys  {II,  2.  S.  639)  Urteil,  dass  „kein  Drama  des  Ar.  einen  so  gespannten  Plan  befolge",  wie 
die  Ritter,  vorstelle  icli  nicht;  übrigens  spricht  er  sell)st  S.  640  von  der  Breite  des  oft  zu  sehr  ausgeführten  Dialogs. 

30)  Arist.  und  die  historische  Kritik.  S.  137. 
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Kitter,  auf  den  Sturz  Kleons  hin  '^).  Darauf  beruht  das  ganze  Stück,  von  Anfang  bis  zu  Ende. 
Seine  Tendenz  ist  aber  nicht  mehr  gegen  Kleon  allein  gerichtet,  sondern  gegen  die  gesamte 
Demokratie.  Wie  jener  auf  den  Schaf-  und  Lampenhändler  folgte,  so  wird  ihn,  den  Leder- 
händler, der  Wursthäudler  ablösen.  Immer  eine  Stufe  abwärts.  Auf  das  Regiment  des  unfein 
bürgerlichen,  doch  noch  leidlich  gebildeten  Kleon,  des  Bourgeois,  des  Volkstribunen  ä  la  Gam- 
betta,  wird  der  Ultrademokrat,  der  Mann  der  Gasse  und  des  Pöbels,  folgen,  der  Lesen  und 
Schreiben  verachtet  und  die  Frage,  ob  er  von  guter  Herkunft  sei,  für  eine  Beleidigung  hält 
(V.  185).     Das  ist  die  Ironie  des  Dichters  und  oft  auch  die  der  Geschichte. 

In  keinem  Stücke  des  Ar.  närolich  sind  Fabel  und  Tendenz  auch  nur  annähernd  so 
innig  verwachsen,  wie  in  den  Rittern.  Überall  sonst  erfindet  der  Dichter  irgend  eine  phan- 
tastische Geschichte,  wie  den  Himmelsritt  des  Trygaeus,  in  und  an  welche  die  direkt  der  Ten- 
denz dienenden  Scenen  gefügt  werden.  Hier  aber  ist  der  Grundstock  der  Fabel  selbst  ein 
Abbild  derjenigen  WirkUchkeit,  die  persifliert  werden  soU,  nicht  nur  ein  Gleichnis,  sondern 
eine  sogar  sehr  durchsichtige  Allegorie.  Der  alte  Herr  Demos,  sein  begünstigter  Hausverwalter, 
die  beiden  unzufriedenen  Sclaven,  welche  jenen  zu  stürzen  suchen,  sind  das  Volk  von  Athen, 
der  Staatslenker  Kleon  und  die  auf  seinen  Untergang  sinnenden  Feldherren  Nicias  und  De- 
mosthenes;  und  der  Hauptteil  des  Dramas,  der  grosse  Wettstreit  im  Rat  und  auf  der  Pnyx, 
ist  erst  recht  eine  blosse  Karikatur  der  Wirklichkeit.  Die  Erfindung  beschränkt  sich,  abgesehen 
vom  Schluss,  auf  den  Diebstahl  der  Orakel  und  die  Aufstellung  des  Wursthändlers  als  Gegner 
und  Nachfolger.  Hierin  nun,  dass  sich  Handlung  und  Tendenz  fast  völhg  decken,  hegt  die 
Hauptstätke  des  Stückes,  es  bedarf  keiner  der  Fabel  widerstrebender  Zuthateu,  wie  wir  sie 
sonst  fanden;  die  Fabel  ist  an  sich  eine  Satire  auf  die  Wirklichkeit,  ja  sie  ist  die  Wirklichkeit 
selbst,  wenn  auch  herabgedrückt  und  verzerrt. 

Aber  es  liegt  eben  hierin  auch  eine  grosse  Schwäche.  Denn  fast  fortwährend  findet 
ein  Heraustreten  aus  der  erfundenen  Geschichte  in  die  Wirklichkeit  statt  ^^).  Schon  der  Chor 
der  Ritter  passt  nicht  als  Helfer  zum  Sturze  eines  Haussclaven,  sondern  nur  zu  dem  des  Kleon. 
Vor  Rat  und  Volksversammlung  konnte  es  sich  auch  nicht  um  die  Beseitigung  des  Paphlago- 
niers  handeln:  und  noch  weniger  konnten  Sclaven  dort  reden!  Zwar  wird  der  Name  Kleon 
als  identisch  mit  dem  P.  nur  einmal  und  zwar  in  einem  Chorliede  genannt  (976),  sonst  aber 
ist  die  Maske  der  Personen  wie  der  Verhältnisse  von  Anfang  an  eine  sehr  durchsichtige. 
Beispiele  zu  häufen,  scheint  überflüssig:  schon  V.  135  spricht  das  Orakel  vom  ersten  in  der 
Stadt,  nicht  im  Hause;  als  Retter  der  Stadt  wird  der  Wursthändler  sogleich  bei  seinem  Er- 
scheinen begrüsst  (149),  und  über  die  Athener  ausdrücklich  wird  ihm  die  Herrschaft  ver- 
sprochen etc.  Mit  dem  Fortgang  der  Handlung  wird  die  erfundene  Fabel  immer  deutlicher 
durchbrochen ,  ja  es  finden  sich  Stellen,  welche  den  Voraussetzungen  derselben  geradezu  wider- 
sprechen. So  heisst  es  V.  575  fi".  von  dem  Demos,  zu  Hause  sei  er  der  verständigste  Mann 
von  der  Welt,  sobald  er  sich  aber  auf  der  Pnyx  niederlasse,  dann  etc.  Dies  passt  auf  das 
Volk  von  Athen,  nicht  auf  den  alten  Herrn  unseres  Stückes,  der  gerade  im  Hause  alles  drunter 
und  drüber  gehen  lässt. 


3')  b.  S.  176.  Gewiss  ist  das  richtig,  mag  man  nuu  an  Jie  Staatsschatzmeisterwürde  Kleous  glauben 
odei-  nicht,  ib.  143  ff. 

32)  M.  Rapps  Urteil  (S.  203),  die  Ritter  seien  das  schlechteste  Stück  des  Ar.,  halte  ich  vom  Staudpunkte 
des  Dramaturgen  für  ganz  richtig. 
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Dies  Heraustreten  aus  der  Fiktion  in  die  Wirklichkeit  bringt  aber  in  das  Stück  etwas 
Nüchternes,  trotz  alles  sprudelnden  Witzes.  Die  Phantasie  hat  keine  Nahrung,  da  die  Personen, 
für  deren  Geschick  wir  uns  interessieren  sollen,  schnell  zu  blutlosen  Allegorien  verblassen  und 
sich  uns,  wie  dem  Dichter,  schliesslich  fast  ganz  verflüchtigen,  um  der  Wirklichkeit  des  alltäg- 
lichen Lebens  Platz  zu  machen,  die  jeder  genau  kennt,  und  deren  Gang  man  nicht  auf  der 
Bühne  zu  erfahren  braucht. 

Ausser  dreser  Nüchternheit  aber  und  ausser  der  Eintönigkeit,  die  sich  aus  der  Ähn- 
lichkeit der  Hauptrollen  ergab,  führt  die  wesentlich  im  Dienste  der  Tendenz  erfundene  Fabel 
eine  viel  grössere  Schwierigkeit  für  den  Schluss  des  Stückes  herbei.  Der  P.  ist  beseitigt. 
Aber  was  nun?  Soll  sich  der  so  lange  betrogene  Demos  jetzt  dem  W.  in  die  Arme  werfen, 
der,  abgefeimter  als  jener,  doch  wahrlich  keine  Garantie  für  Uneigennützigkeit  und  Seelenadel 
bietet?  Was  würde  er  bei  diesem  Wechsel  gewinnen?  Dies  erkannte  der  Dichter  des  Schlusses 
wohl,  mag  er  Ar.  oder  Eupolis  heissen.  Ein  einfacher  Ausweg  aber  war  nach  den  Voraus- 
setzungen der  erfundenen  Fabel  kaum  zu  finden.  So  half  er  sich  denn  durch  einen  mehr  als 
gewaltsamen  Schluss :  ,aus  dem  gemeinen  Marktschreier  wird  ein  besonnener  und  edler 
Staatsmann,  der  den  alten  Demos  durch  Zauberei  in  das  jugendlich  kräftige  Volk  aus  der 
Perserzeit  verwandelt;  der  so  Verjüngte  verachtet  die  entsittlichende  Thätigkeit  in  Gerichts- 
saal und  Volksversammlung  und  wird  im  Genuss  des  schnell  geschlossenen  Friedens  von  30 
Jahren  wieder  auf  das  Land  hinausziehen,  um  ehrsam  seinen  Acker  zu  bestellen'.  Das  alles 
wird  dem  Zuschauer  in  einem  schönen  Schlusstableau  vor  Augen  geführt;  es  fehlt  nur  die 
bengalische  Beleuchtung. 

Dieser  Blick  auf  das  wiedererstandene  Alt-Athen,  diese  Aussicht  auf  eine  bessere 
Zukunft  entbehrt  nicht  einer  erhebenden  Wirkung,  zumal  nach  den  endlosen  Scenen  des  Reifens 
und  Begaunerns.  Aber  vergeblich  fragt  man  sich,  woher  dem  Wursthändler  solche  Medeische 
Zauberkunst  ward,  und  mehr  noch,  woher  dieser  Erzhalunke  die  Kraft  nahm,  sich  selbst  in 
einen  Aristides  zu  verwandeln.  Dies  bleibt  völHg  unerklärt,  und  wenn  wir  auch  eine  flüchtige 
Behandlung  des  Schlusses  schon  mehrfach  beobachteten,  so  gehört  doch  ein  so  gewaltsames 
Ende  eher  in  eine  Zauberposse  als  in  ein  arist.  Lustspiel,  welches  (trotz  Müller-Str.  S.  144) 
bei  aller  tollen  Laune  und  phantastischen  Erfindung  doch  in  den  Hauptmotiven  stets  konsequent 
angelegt  ist.  Ebenfalls  fremd  der  Weise  des  Ar.,  soweit  wir  sie  aus  den  erhaltenen  Stücken 
erkennen  können,  ist  das  etwas  platte  Hervordrängen  der  Moral  des  Dramas,  der  Nutzan- 
wendung, wie  e^  sich  hier  im  letzten  Akte  der  Ritter  zeigt.  Schon  aus  diesen  Gründen  wäre 
ich  geneigt,  A.  Kirchhof ^3)  zuzustimmen,  welcher  im  Anschluss  an  eine  alte  Tradition^)  den 
Schluss  für  einen  m^t  dem  übrigen  schlecht  verknüpften  Zusatz  hält,  der  wahrscheinlich  von 
Eupolis  herrühre. 

Ist  es  aber  nicht  möglich,  aus  dem  Verlaufe  des  Stückes  Anhalt  für  eine  Vermutung 
zu  finden,  wie  wohl  der  Dichter  den  Ausgang  ursprünglich  beabsichtigte?  Ich  glaube,  ja.  In 
dem  Wechselgesang  V.  1 1 11  ff.  macht  der  Chor  dem  Demos  Vorwürfe,  weil  er  sich  von  betrüge- 


st) Hermes  XIII.  (1878)  S.  287  ff.;  K.  will  freilich  nur  V.  1263—1383  als  Einlage  betrachtet  wisaan, 
und  meint,  dass  1384  die  Handlung  in  das  alte  Geleise  zurückkehre,  und  Agorakritos  wieder  der  alte  Wursthäadler 
werde.     Doch  hat  dies  wenig  Überzeugendes. 

3*)  Schol.  zu  1291  und  zu  Wolken  554. 
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Tischen  Rednern  nasführen  lasse.  Darauf  erwidert  der  Alte:  „Er  stelle  sich  nur  so  albern; 
sich  Ton  einer  Art  Vormund  füttern  zu  lassen,  ohne  seihst  einen  Finger  zu  rühren,  sei  ganz 
angenehm;  dass  jener  stehle,  wisse  er  wohl;  er  lasse  es  zu,  bis  er  sich  vollgepfropft  habe, 
dann  nehme  er  ihn  und  klopfe  ihm  alles  Geraubte  wieder  heraus".  Bedenkt  man  nun ,  dass 
Ar.  die  spätere  Entwickelung  der  Handlung  meist  durch  derartige  Ankündigungen  vorbereitet  ^^j, 
so  liegt  die  Annahme  nahe,  dass  hier  ein  Fingerzeig  für  das  Ende  des  Dramas  gegeben  war. 
Eine  genauere  Vermutung  auszudenken,  ist  wertlos,  nur  als  Beispiel  möge  die  gelten,  dass 
der  alte  Demos  sich  am  Schluss  aus  eigner  Kraft  aufraffte  und  die  beiden  Schreier  zum 
Hause  hinausjagte. 
Also: 

1.  Eine  einheitliche  dramatische  Handlung,  in  welcher  der  Held  nach  langem  Kampfe 
über  seinen  Gegner  triumphiert,  erfüllt  das  ganze  Stück,  mit  Ausnahme  des  kurzen  letzten  Aktes. 

2.  Die  Handlung  ist  einfach,  aber  geschickt  eingeleitet  und  folgerichtig  bis  zur  Kata- 
strophe geführt;  der  Personen  sind  wenige,  alle  aber  scharf  charakterisiert. 

3.  Die  Fabel  ist  mit  der  Tendenz  aufs  engste  verwachsen  und  bringt  diese  in  vorzüg- 
licher Weise  zur  Anschauung. 

4.  Ja  die  Fabel  ist  in  ihren  Hauptzügen  nur  ein  Abbild  der  Wirklichkeit,  eine  Alle- 
gorie; und  da  obenein  oft  ein  Durchbrechen  derselben  zu  Gunsten  der  Wirkhchkeit  stattfindet, 
so  geht  durch  den  grössten  Teil  des  Dramas  ein  nüchterner  Ton,  den  auch  der  glänzendste 
Witz  nicht  verdecken  kann. 

5.  Der  H.  und  HI.  Akt  sind  eintönig;  dies  entspringt  aus  der  zu  grossen  Ähnlichkeit 
der  beiden  Hauptfiguren,  welche  aber  im  Interesse  der  Tendenz  unvermeidlich  war. 

6.  Der  Schluss  ist  sehr  gewaltsam  und  ganz  inkonsequent ;  das  nüchterne  Hervordrängen 
der  Moral  macht  sich  in  ihm  besonders  bemerklich. 

9.  Lysistrata. 

I.  Die  Weiberverschwörung  zur  Herstellung  des  Friedens.  —  V.  253.  Die  Athenerin 
Lysistrata  stellte  in  einer  Frauenversammlung,  die  sie  aus  den  kriegführenden  Staaten  nach 
Athen  berufen  hatte,  den  Antrag,  die  Männer  dadurch  zum  Frieden  zu  zwingen,  dass  mau  bis 
zu  seinem  Abschluss  die  Erfüllung  der  ehehchen  Pflichten  absolut  verweigere.  Dieser  Plan, 
von  der  Spartanerin  Lampito  eifrig  unterstützt,  wurde  angenommen  und  beschworen,  worauf 
die  Fremden  in  ihre  Heimat  zurückkehrten,  die  Atheuerinnen  aber  sich  auf  die  Akropohs  be- 
gaben, welche  inzwischen  von  einer  Schar  bejahrter  Parteigängerinnen  der  L.  überrumpelt  war. 

n.  Die  Weiber  verteidigen  die  Burg.  —  V.  613.  Der  Chor  attischer  Greise  zog  mit 
Brennmaterial  vor  die  Burg,  um  die  Weiber  auszuräuchern,  wurde  aber  von  dem  Chor  der 
Greisinnen  mit  Wasser  und  Worten  zurückgeschlagen.  Nicht  besser  erging  es  einem  Probulen, 
der,  von  der  Regierung  gesandt,  vergeblich  Einlass  begehrte,  und  als  er  ihn  mit  Hilfe  der 
Pohzei  erzwingen  wollte,  mit  Gewalt  abgewiesen  wurde.  Auf  seine  Frage  setzte  ihm  sodann 
L.  von  der  Zinne  herab  die  Pläne  der  Frauen  auseinander:  sie  würden  abgesondert  auf  der 
Burg   den  Staatsschatz    hüten,    damit    die   Männer    kein   Geld  zum  Kriege  hätten;    und    wenn 


33)    Dies   könute    durch  zahlreiche    Beispiele    aus   allen  Stücken    belegt   werdeu,   was  aber  hier  zu   weit 
ab  fähren  würde. 

3* 
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dann  die  gegenseitige  Sehnsucht  beider  Geschlechter  alle  zum  Nachgeben  dränge,  solle  Friede 
nach  aussen  und  ein  besseres  Regiment  im  Innern  die  Bedingung  der  Wiedervereinigung  sein. 
Zwischenspiel  ( —  V.  705),  bestehend  in  einem  Wechselgesang  der  beiden  Chöre:  di» 
Männer  witterten  Pläne  zur  Aufrichtung  einer  Tyrannis,  die  Frauen  behaupteten,  nur  zum  Heile 
der  Stadt  zu  handeln ;  jene  drohten  mit  neuem  Angriff,  dem  diese  ohne  Furcht  entgegensahen. 

III.  Friedliche  Stimmungen  a)  bei  den  Frauen.  —  828.  Wie  L.  es  vorausgesehen, 
erwies  sich  die  Scheidung  der  Geschlechter  bald  als  wirksam.  Zunächst  freilich  bei  den  Frauen 
selbst,  die  aus  Sehnsucht  nach  ihren  Gatten  zu  desertieren  begannen.  Mit  Mühe  rief  die 
Führerin  die  Abtrünnigen  zu  ihrer  Pflicht  zurück. 

IV.  b)  bei  den  Männern  und  c)  in  Sparta.  —  V.vlOTl. 

Nun  aber  begann  die  Demoralisation  auch  bei  den  Männern.  Von  Verlangen  getrieben, 
schlich  der  Bürger  Kinesias  sich  zur  Burg,  um  seine  Gattin  zu  sehen.  Auf  L.'s  Rat  nahte  sie 
ihm  und  schien  sich  zu  ergeben,  entwand  sich  dann  aber  dem  grausam  Getäuschten  noch  im 
letzten  Augenbhck.  —  Endhch  meldete  ein  Herold  aus  Sparta,  dass  die  Verschwörung  daselbst 
unter  Lampitos  Führung  denselben  Erfolg  gehabt  habe.  Er  verabredete  mit  dem  Probulen, 
dass  von  dort  Friedensgesaudte  nach  Athen  kommen  sollten,  worauf  zunächst  die  beiden  Chöre 
sich  feierlich  aussöhnten   und  alle  Bürger  zum  Friedensfest  auf  die  Burg  luden. 

V.  Der  FriedensscMuss.  —  V.  1188,  Bald  erschienen  spartanische  und  athenische 
Unterhändler,  alle  in  höchst  'aufgeregtem'  Zustand.  L.  mahnte  in  sehr  eiudringUcher  Rede 
zum  Frieden,  der  dann  auch  auf  bilHge  Bedingungen  hin  verabredet  wurde.  Beim  Feste  auf 
der  Burg  sollte  er  beschworen  werden. 

VI.  Heimkehr  vom  Friedensfest.  —  V.  1322.  Das  Festmahl  war  zu  Ende.  Alle  verliessen 
es  in  freudiger  Eintracht  und  eilten  nach  Hause,  sich  der  wiedergewonnenen  Weiber  zu  freuen. 

Das  ganze  Sujet  des  Stückes  hat  sein  sehr  Bedenkliches.  Es  bietet  der  Neigung  des 
Ar.  zu  Unflätereien  ein  sehr  ergiebiges  Feld,  und  er  benutzt  diese  Gelegenheit  in  reichstem 
Masse.  Einzeln  betrachtet  freilich  sind  die  Zoten  in  der  L.  nicht  schHmmer  als  in  anderen 
Stücken ;  im  Gegenteil,  es  ist  fast  nur  das  erlaubte  Verhältnis  von  Mann  und  Frau,  das  hier  dazu 
herhalten  muss.  Auch  sind  die  Unanständigkeiten,  wie  ja  meist  bei  Ar.,  mit  so  derber  Natür- 
lichkeit und  so  erschütterndem  Humor  vorgebracht,  dass  selbst  in  den  bedenklichsten  Scenen, 
der  Begegnung  des  Kinesias  und  seiner  Frau  im  IV.  Akt  und  dem  Aufzug  der  'aufgeregten'  Frie- 
densgesandten im  fünften  das  Urkomische  und  Groteske  uns  den  Schmutz  wohl  übersehen  lässt. 

Abgesehen  aber  von  diesem  immerhin  heiklen  Punkt  zeigt  kein  Stück  des  Ar.  einen  so 
einheitlichen,  so  regelmässigen  und  so  konsequenten  Plan  wie  dieses,  und  kann 
kaum  eines  sich  mit  ihm  an  spannender  Handlung  und  geistvoller  Erfindung  der 
Fabel  messen. 

Die  Einheit  zeigt  sich  am  besten  bei  einem  Vergleich  mit  den  Acharuern  und  dem 
Frieden,  welche  beide  dasselbe  Thema  wie  die  L.  behandeln,  die  Empfehlung  des  Friedens. 
In  jenen  beiden  nun  war  die  Tendenz  in  erster  Linie  auf  die  Schilderung  der  Beschwernisse 
des  Krieges  und  die  Anpreisung  der  Wohlthaten  des  Friedens  gerichtet.  Da  aber  dieser  Friede 
auch  in  der  erdichteten  Welt  des  Lustspiels  zunächst  hergestellt  werden  musste,  so  ergab  sich 
schon  so  jener  Dualismus,  an  dem  der  Bau  dieser  zwei  Stücke,  wie  der  so  vieler  anderer,  krankt ; 
in  der  ersten  Hälfte  wird  der  Friede  gewonnen,  in  der  zweiten  werden  seine  Segnungen  ge- 
schildert, zwei  nicht  unwesenthch  verschiedene  Themata.     In  der  L.  aber  hat  sich  der  Dichter 
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klüglich  auf  die  eine  Frage  beschränkt :  wie  wird  der  Friede  hergestellt  ?  Die  hierfür  erfundene 
Fabel  erfüllt  das  ganze  Stück;  es  bedarf  nicht,  wie  dort,  der  Zuthat  von  Scenen,  die  nur  der 
Tendenz  dienen.  Auch  jene  andere  Zweiheit,  die  wir  in  den  Rittern  beobachteten,  ist  hier  ver- 
mieden. Hier  findet  keine  Vermischung  der  Welt  des  Lustspiels  mit  der  WirkKchkeit  statt. 
Das  Stück  ist  eine  einheitliche  Schöpfung  der  Phantasie.  Kein  für  seine  Handlung  wesentliches 
Motiv  ist  der  Wirklichkeit  entnommen,  sondern  nur  der  allgemeine  Hintergrund,  dass  zwischen 
Athen  und  Sparta  ein  langjähriger  Krieg  wütet,  dessen  Ende  herbeigesehnt  wird.  Dennoch 
bot  sich  Gelegenheit  genug,  von  den  realen  Verhältnissen  der  Gegenwart  zu  reden  und  be- 
sonders die  Kriegspartei  zu  brandmarken:  so,  ausser  in  den  Chören,  in  der  Hauptscene  des 
Dramas,  wo  L.  die  Absichten  der  Frauen  auseinandersetzt,  V.  484  fi'.,  und  mehr  noch,  wo  sie 
im  V.  Akt  die  Gesandten  zum  Frieden  mahnt.  Aber  die  WirkHchkeit  wird  der  Fiktion  überall 
nicht  nur  ein-,  soadern  untergeordnet,  so  dass  z.  B.  Lysistrata  zu  dem  Probuleu  mehr  von  der 
angestrebten  Suprematie  der  Frauen  als  von  der  Notwendigkeit,  mit  Sparta  Frieden  zu  machen, 
redet.  —  Ferner  ist  das  Stück  besonders  regelmässig  gebaut.  Es  zerfällt  fast  genau  in 
zwei  Hälften.  Die  erste  ( —  V.  613)  enthält  in  zwei  Akten  die  aufsteigende  Handlung  bis  zum 
Höhepunkt.  Der  erste  kürzere  nämlich  bringt  die  Exposition,  dann  in  der  Verschwörung  der 
Weiber  die  Schürzung  des  Knotens  und  den  Beginn  der  Aktion  durch  die  Besetzung  der  Burg;  im 
zweiten  längeren  kommt  es  hierüber  zum  Streit  mit  dem  nun  eingeführten  Gegenspiel,  dessen 
nach  einander  erscheinende  beide  Vertreter,  der  Chor  der  Greise  und  der  Probul  mit  seiner 
Scythen-Polizei,  in  zwei  wohlgesteigerten  Konfliktscenen  von  der  Heldin  und  ihrem  Anhang 
besiegt  werden.  Damit,  dass  die  Weiber  ihre  Absonderung  und  die  Verwaltung  des  Schatzes 
durchgesetzt  haben,  ist  der  Höhepunkt  des  Dramas  am  Schluss  der  ersten  Hälfte  eiTcicht. 
Die  zweite  enthält  die  absteigende  Handlung  bis  zur  Lösung:  zunächst  ein  retardierendes 
Moment  im  IH.  Akt,  der  Desertiousversuch  einiger  Frauen;  dann  aber  zeigen  sich  die  von 
der  Heldin  gewünschten  Folgen  der  Absonderung  überall,  bei  den  Männern,  in  Athen  wie  in 
Sparta,  so  dass  die  Lösung  durch  den  Beschluss,  Friedensgesandte  zu  wählen,  am  Ende  des 
IV.  Aktes  schon  vorbereitet  wird.  Und  nun  geht  es  schnell  zu  Ende:  im  V,  Akt  wird  der 
Friede  geschlossen  und  in  dem  kurzen  Schlussakt  gefeiert.  —  Die  Anlage  des  Stückes  ist 
eniftich  eine  straffe  und  konsequente.  Alle  Scenen  sind  vortrefflich  motiviert,  und  das 
Folgende  ergiebt  sich  bei  aller  Spannung  wie  von  selbst  aus  dem  Vorhergehenden.  So  ist  es 
von  Anfang  bis  zu  Ende.  Nirgends  sind  störende  Episoden  eingeschaltet,  nirgends  künstliche 
oder  auch  nur  zu  unvermittelte  Motive  angewendet,  und  vor  allem  ist  der  Schluss  frei  nicht 
allein  von  der  störenden  Inkonsequenz  der  Ritter,  sondern  auch  von  jeuer  oberflächlichen  Be- 
handlungsweise,  wie  wir  sie  bei  mehreren  Stücken  fanden. 

Aber  auch  an  spannender  Handlung  und  geistreicher  Erfindung  können 
sich  wenige  Stücke  des  Ar.  mit  der  L.  messen.  Dies  scheint  schwer  zu  beweisen.  Es  ist, 
wird  man  sagen,  Geschmackssache,  und  auch  ich  möchte  zunächst  auf  die  unbefangene  Lektüre 
verweisen.  Doch  können  wohl  einige  Vergleiche  die  Sache  verdeutUchen.  In  den  Ritten, 
musste  die  Spannung  des  Zuschauers  vorüber  sein,  sobald  der  Demos  sich  deutlich  für  der 
Wursthändler  entschieden  hat  (e.V.  970);  vielleicht  schon  viel  eher,  da  die  Überlegenheit  des- 
selben über  seinen  Gegner  von  Anfang  an  zu  klar  hervortritt.  In  den  Achamern,  dem  Frieden 
und  dem  Plutos  kann  von  solcher  Spannung  überhaupt  nur  in  den  ersten  Akten  die  Redt- 
sein,    welche   eine   zusammenhängende   Fabel    behandeln;    in   den   Fröschen    und   den   Wespei; 
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lediglich  für  einzelne  Scenen,  für  die  Haupthandlung  kaum,  da  es  fast  nur  ein  intellektuelles 
Interesse  ist,  welches  wir  an  ihrem  Gedankeninhalt  nehmen,  die  handelnden  Personen  als 
solche  uns  aber  ziemlich  gleichgültig  lassen.  Trotzdem  sind  dies  zumeist  vortreffliche  Lustspiele, 
da  die  Stärke  des  Ar.  überhaupt  nicht  in  der  Erfindung  spannender  Fabeln  lag.  Doch  sind 
dieselben  auch  für  die  alte  Komödie  mindestens  eine  sehr  erwünschte  Zugabe,  und  Stücke 
wie  die  L.  und  die  Thesmophoriazusen  beweisen  eben,  wie  schade  es  ist,  dass  Ar.  nicht  auch 
sonst  mehr  Wert  auf  einen  spannenden  Gesamtinhalt  gelegt  hat.  In  der  L.  ist  ein  solcher 
ohne  Zweifel  vorhanden.  Die  Verschwörung  im  I.  Aufzug  ist  ein  gefahrvolles  Unternehmen, 
der  Ausgang  des  Kampfes  im  II.  bis  zuletzt  zweifelhaft;  nach  dem  Siege  der  L.  stellt  die 
Desertion  der  Gefährtinnen  wieder  alles  in  Frage,  und  ob  die  Frau  des  Kinesias  seinen 
Lockungen  besser  widerstehen  wird,  kann  niemand  voraussagen.  Nun  kommen  die  Friedens- 
präliminarien am  Ende  des  IV.  Aktes.  Hier  ist  die  Spannung  zu  Ende;  aber  dafür  sind  die 
Schlussscenen  auch  kurz  und  bieten  überdies  zum  Ersatz  im  V.  Akt  mit  dem  Aufzug  der 
Gesandten  ein  so  groteskes  Bild,  dass  dadurch  das  Interesse  vöUig  befriedigt  wird.  Der 
VI.  Aufzug  könnte  ohne  Schaden  fehlen,  das  ist  gewiss;  wovon  sogleich.  —  Dass  es  endUch 
eine  ingeniöse  Erfindung  ist,  die  Männer  dadurch  zum  Frieden  zu  zwingen,  dass  die  Frauen 
sich  absondern  und  die  Ehepflichten  und  die  ganze  Wirtschaft  hinter  sich  lassen,  wird  niemand 
leugnen.  Sie  steht  auf  der  Höhe  von  Dikaeopolis'  Separatfrieden,  von  Trygaeus'  Himmelsritt, 
von  der  Heilung  des  blinden  Reichtums  und  der  Höllenfahrt  des  Dionysos;  wie  sehr  sie  ge- 
fallen, zeigt  am  besten  der  Umstand,  dass  der  Dichter  die  Idee  von  den  Frauen,  welche  die 
Staatsgeschäfte  in  die  Hand  nehmen,  nicht  viele  Jahre  später  in  den  Eccl.  wiederholen  durfte. 

Somit  hebt  sich  dies  Drama  in  bezug  auf  Technik  weit  über  alle  früher  be- 
sprochenen hinaus.  An  die  dort  beobachtete  Art  des  Dichters  werden  wir  freilich  oft  genug 
erinnert.  So  durch  die  Einführung  mehrerer  neuer  Personen  in  der  zweiten  Hälfte,  besonders 
der  des  Kinesias.  Es  war,  scheint  es,  so  leicht  zu  vermeiden ;  es  brauchte  ja  nur  der  Probule 
in  der  Rolle  des  liebebedürftigen  Gatten  zu  erscheinen.  Die  Frau  des  K.  dagegen  hat  der  Dichter 
schon  im  Anfang  auf  die  Bühne  gebracht;  und  die  fahnenflüchtigen  Weiber  des  III.  Aktes 
waren  gewiss  schon  mit.  bei  der  Verschwörung  im  I.  —  Etwas  schablonenhaft  ist  ferner  der 
Schluss,  so  natürlich  er  auch  mit  dem  voraufgehenden  zusammenhängt.  Wir  würden  mit  olm 
V.  Aufzug  als  Ende  zufrieden  sein:  in  gehobener  Stimmung  zogen  alle  auf  die  Burg,  um  den 
Frieden  zu  beschwören  und  zu  feiern.  Nun  kehren  sie  im  VI.  noch  einmal  zurück.  Aber  der 
Dichter  liebt  eben  für  die  Exoden  solche  festlichen  Aufzüge  in  weinseliger  Stimmung,  und 
nicht  immer  gelingt  es  ihm,  dieselben  so  amüsant  zu  machen  wie  in  den  Ach.,  den  Wespen 
oder  den  Vögeln. 

Sehr  abweichend  dagegen  von  allen  seinen  Stücken  aus  früherer  Zeit  hat  Ar.  h i e r 
die  Parabase  behandelt,  oder  sagen  wir  besser  die  Haupt-Chorpartie  in  der  Mitte  des 
Stückes.  Nicht  zwar  in  bezug  auf  den  Platz.  Denn  wie  die  Parabase  in  sämtlichen  sechs 
Dramen,  die  wir  aus  der  Zeit  vor  der  Lys.  besitzen,  von  den  Ach.  bis  zu  den  Vögeln,  nach 
dem  mit  der  Parodos  beginnenden  Hauptteil,  dem  II.  Akt  nach  unserer  Zählung,  steht,  so 
findet  sich  auch  in  der  L.  die  bei  weitem  ausgedehnteste  Chorpartie,  das  Zwischenspiel,  wie 
wir  es  oben  nannten,  an  der  gleichen  Stelle.  Aber  die  Form  weicht  sehr  erheblich  und  der 
Inhalt  völlig  von  der  früheren  Weise  ab:  nur  bei  den  Vögeln  ist  bereits  ein  Übergang  be- 
merkbar.    Möge    eine  kurze  Betrachtung  der  Umgestaltung,   welche   die  Parabase,  diese    Re- 
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miniscenz  aus  der  Jugendzeit  des  Lustspiels,  bei  Ar,  allmählich  erfuhr,  hier  ihre  Stelle  finden. 

Die  alte  Parabase,  welche  ihrem  Inhalte  nach  mit  der  Handlung  des  Stückes  gar  nicht 
oder  sehr  lose  zusammenhängt,  finden  wir  nur  in  den  ältesten  fünf  Dramen,  von  den  Ach.  bis 
zum  Frieden:  der  erste  Teil  oder  die  eigenthche  Parabasis  mit  dem  schliessendeu  Makron 
handelt  von  der  Person  des  Dichters  und  seinem  Verhältnis  zum  PubHkum ;  der  zweite  oder 
epirrhematische  Teil  ergeht  sich  in  allerlei  Betrachtungen  meist  poHtischer  Art,  untermischt 
mit  persönlicher  Satire.  Diese  Betrachtungen  haben  indessen  mit  dem  Stücke  insofern  einen 
gewissen  Zusammenhang,  als  sie  zu  der  jedesmahgen  Maske  des  Chors  passen.  So  reden  die 
alten  Köhler  im  Epirrhem  der  Ach.  von  der  schlechten  Behandlung,  die  den  Marathon-Veteranen 
zu  Teil  wird,  die  Ritter  preisen  ihren  Stand,  der  Wespenchor  lobt  die  im  Kriege  bewährte 
Wespennatur  der  alten  Bürger,  die  Wolken  sprechen  von  Meteorologie,  vom  Mond  und  von 
Kalenderverwirrung.  Im  Frieden  ist  der  epirrhematische  Teil  bis  auf  die  zwei  Strophen  aus- 
gefallen; diese  aber  ergehen  sich  in  Ausfällen  gegen  einzelne  Personen  und  sind  hierin  mit 
dem  Inhalt  anderer  Epirrheme  nicht  im  Widerspruch.  Auch  schon  in  den  Wespen  sind  die 
beiden  Oden  keineswegs  mehr  Anrufungen  an  die  Götter,  wie  es  ihrer  ursprünghchen  Bestim- 
mung gemäss  sich  in  den  ältesten  drei  Stücken  findet,  sondern  sie  bilden  mit  den  ihnen  fol- 
genden Epirrhem  und  Antepirrhem  dem  Inhalte  nach  ein  ununterbrochenes  Ganze. 

Sind  somit  schon  in  dem  vierten  und  fünften  Stücke  kleine  Abweichungen  von  der 
Weise  der  ältesten  Komödie  zu  bemerken,  so  beginnt  doch  eine  entschiedene  Umbildung  der 
Parabase  erst  mit  den  Vögeln.  Die  Form  freilich  ist  ganz  die  alte.  Aber  der  Inhalt  ist  ein 
völlig  anderer.  Hier  haben  wir  im  ersten  Teil  nichts  mehr  von  den  —  ich  kann  mir  nicht 
helfen,  höchst  prosaischen,  ja  oft  langweiligen  Lamentationen  über  die  Missgunst  des  Publi- 
kums, überhaupt  nichts  mehr  von  der  Person  des  Dichters.  Durchweg  ist  es  der  Vogelchor, 
der  zu  uns  redet,  um  die  neue  Ordnung  der  Dinge,  welche  mit  Gründung  der  Luftstadt  ein- 
treten soll,  dem  blöden  Menschengeschlechte  anzupreisen.  Somit  steht  hier  die  ganze  Parabase 
in  enger  Beziehung  zur  Handlung  des  Dramas,  während  die  alte  Form  freilich  noch  beibehalten 
wird,  ohne  jedoch  durch  ihre  metrisch  ja  so  heterogenen  Teile  für  den  Gedankengang  irgend 
einen  Unterschied  zu  bedingen. 

Diese  Zwitterbildung  konnte  nicht  von  Dauer  sein,  und  so  sehen  wir  denn  den  Ar. 
in  seinem  nächsten  Stück,  eben  der  Lysistrata,  einen  weiteren  entscheidenden  Schritt  thun. 
Auch  die  alte  Form  wird  preisgegeben,  nur  der  Wechsel  von  lyrischen  Strophen  und  trochäi- 
schen Tetrametern,  es  sind  jedesmal  zehn,  erinnert  an  den  epirrhematischen  Teil  der  Para- 
basen.  Viermal  wechseln  diese  beiden  Bestandteile;  die  erste  und  dritte  Partie  fallen  dem 
Chor  der  Männer,  die  andern  dem  der  Frauen  zu.  Dem  Inhalt  aber  und  der  Aktion  nach  fügt 
sich  das  Ganze  der  Handlung  des  Stückes  völlig  passend  ein ;  es  ist  eine  heftige  Konfliktscenc 
zwischen  den  beiden  Chören.  Somit  war  die  alte  Parabase  aufgelöst  oder,  vielleicht  richtiger, 
überwunden;  gewiss  zum  Vorteil  der  Einheit  des  Dramas,  so  sehr  man  auch  dies  Erbstück  aus 
den  Anfängen  des  Lustspiels,  und  in  vieler  Beziehung  mit  Recht,  bewundern  mag.  Dass  die 
in  der  Parabase  vorliegende  Erstlingsleistung  der  trj-godischen  Muse  sich  allmählich  zu  dem 
glänzenden  Bau  der  Komödie  ausgestaltet  hat,  ist  gewiss  nicht  der  geringste  Beweis  von  der 
poetischen  Schöpfungskraft  der  Griechen.  Dass  aber  in  dem  neuen  Prachtbau  die  ursprüng- 
liche bescheidene  Hütte  völlig  unversehrt  wieder  einen  Platz  fand,  und  zwar  recht  in  der  Mitte, 
und  dass  sie  sich  an  diesem  noch  so  lange  behauptete,  kann  nur  als  ein  Beweis  für  den  pie- 
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tätsvollen  Sinn  dieses  Volkes  gelten,  welcher  altehrwürdige  Formen  auch  da  zu  bewahren  liebte, 
wo  sie  den  harmonischen  Eindruck  des  Neueren  und  Besseren  störten :  wie  mau  ja  iji  den 
glänzendsten  Marmor-Tempeln  der  Blütezeit  wohl  das  archaische  Götterbild  aus  Holz  oder 
Thon  stehen  Hess,  oder  wie  die  Berliner  ihre  alte  Gerichtslaube  noch  lange  dicht  neben  dem 
neuen  Rathaus  konservierten. 

Freilich  zeigen  die  zunächst  auf  die  L.  folgenden  zwei  Stücke  wieder  einen  Rückschritt. 
In  den  Thesm.  sehen  wir  genau,  wie  in  den  Vögeln,  die  alte  Form,  wenn  auch  verstümmelt, 
und  den  neuen,  ganz  dem  Drama  angepassten  Inhalt.  In  den  Fröschen  hat  der  Dichter  gar 
noch  einmal  auf  die  alte  Parabase  zurückgegriffen.  Zwar  verwendet  er  nur  den  epirrhemati- 
schen  Teil;  dieser  aber  bringt,  wie  in  den  frühesten  Stücken,  politische  Betrachtungen  und 
persönlichen  Spott  und  tritt  somit  gänzlich  aus  dem  Zusammenhang  der  Handlung  heraus. 
Sollte  vielleicht  das  Publikum  noch  konservativer  als  der  Dichter  gewesen  sein  und  die  ihm 
liebgewordene  Form  nicht  haben  missen  wollen?  Jedenfalls  hat  es  Ar.  zu  einer  endgültigen 
Technik  in  Betreff  der  Parabase  nicht  gebracht,  so  nahe  er  auch  in  der  Lysistrata  daran  zu 
sein  schien,  dieselbe  in  eigentümlicher  Umbildung  dem  wohlgefügten  Bau  des  übrigen  Dramas  ein- 
zuverleiben. Um  so  weniger  kann  man  es  bedauern,  dass  in  den  letzten  zwei  Lustspielen,  den  Eccl. 
und  dem  Plutus,  die  ganze  Parabase  mit  der  Mehrzahl  der  übrigen  Chorlieder  fortgefallen  ist. 

10,  Die  Wolken. 

I.  Der  Gang  des  alten  Schuldners  zur  Sophistenschule.  —  V.  262.  Durch  die  Sport- 
liebhaberei seines  Sohnes  Pheidippides  in  Schulden  geraten  und  geängstigt  durch  den  nahenden 
Ultimo,  kam  der  alte  Biedermann  Strepsiades  auf  den  Gedanken,  seinen  Sprösshng  bei  dem 
Sokrates  in  die  Schule  zu  geben,  damit  er  dort  die  neue  Wissenschaft  lerne,  welche  den,  der 
sie  besitze,  fähig  mache,  selbst  die  ungerechteste  Sache  zu  verfechten  und  also  auch  seine 
Gläubiger  zu  prellen.  Da  aber  Ph.  durchaus  keine  Neigung  zum  Studium  hatte,  meldete  der 
Alte  sich  selbst  zum  Eintritt  in  S.'  Denkanstalt.  Mit  ehrfurchtsvollem  Staunen  vernahm  er 
von  dem  ihm  öffnenden  Schüler  Proben  von  des  Meisters  Methode  in  den  verschiedensten 
Zweigen  des  naturwissenschaftlichen  Unterrichts,  und  Hess  er  sich  die  im  Hofe  des  Instituts 
aufgestellten  Instrumente  und  ,Lehrmittel'  erklären.  Nun  erst  gewahrte  er  den  in  höhern 
Regionen  schwebenden  S.  Als  dieser  sich  zu  ihm  herabgelassen,  trug  Str.  sein  Anliegen  vor 
und  musste  sich  zunächst,  um  den  hier  geltenden  Göttern  nahen  zu  dürfen,  einer  Art  von 
vorläufiger  Weihe  unterziehen. 

II.  Die  Bekehrung  zum  neuen  Glauben  und  die  Aufnahme.  —  V.  517.  Auf  S.'  Anruf 
erschienen  in  weibHcher  Gestalt  (Chor)  die  Wolken,  die  Götter  aUer  Windmacher,  über  deren 
W^esen  und  Wirken  Str.  ausführliche  Belehrung  empfing.  Nach  dieser  ReHgionsstunde  trat  er 
förmlich  zum  neuen  Glauben  über,  worauf  die  Göttinnen  ihm  den  Eintritt  in  ihres  Priesters 
Schule  rieten,  damit  er  dort  lerne,  was  er  brauche.  —  Das  Tentamen  freiHch,  das  S.  jetzt  mit 
ihm  vornahm,  fiel  nicht  eben  günstig  aus ;  doch  wurde  er,  nach  Anlegung  der  Schülerkleidung, 
zugelassen. 

III.  Der  sophistische  Unterricht  und  die  Relegation.  —  V.  813.  Für  den  Unterricht 
in  der  Metrik,  Rhythmik  und  Grammatik  zeigte  der  neue  Schüler  wenig  Interesse,  da  er  ihren 
Nutzen  für  seinen  praktischen  Zweck  nicht  begriff.  Bei  der  folgenden  Übung  im  selbständigen 
Denken,  im  Produzieren,  bewies  er  sich  zwar  ganz  ansteUig,  zumal  wenn  das  Thema  mit  dem, 
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■was  einem  Schuldner  not  thut,  zusammenhing;  da  das  meiste  aber  in  seinen  harten  Kopf  nicht 
hinein  wollte,  und  er  immer  wieder  zu  den  alten  Göttern  abfiel,  jagte  ihn  S.  endhch  fort. 

IV.  Der  junge  Sophistenschüler  und  der  Wettstreit  der  Tugend  und  des  Lasters.  —  V,  1112. 
Wie  ihm  die  Wolken  geraten,  brachte  nun  Str.  seinen  Sohn  zu  S.,  so  wenig  verlockend  auch 
die  Proben  der  Gelehrsamkeit,  die  sein  Vater  ihm  zum  besten  gab,  dem  Jüngling  erscheinen 
wollten.  —  Damit  Ph.  sich  nach  eigenem  Urteil  entscheide,  ob  er  sich  der  Tugend  oder  dem 
Laster  anvertrauen  wolle,  Hess  S.  zwei  allegorische  Vertreter  der  alten  und  der  neuen  Rich- 
tung sich  vor  dem  neuen  Schüler  bekämpfen.  Das  lange,  heisse  Ptedetumier  endete  mit  dem 
Siege  des  Lasters,  imd  Ph.  wurde  nun  von  S.  in  die  Lehre  genommen. 

V.  Die  Heimkehr  des  jungen  Sophisten  und  das  Prellen  der  Gläubiger.  — V.  1320.  Nach 
wenigen  Tagen  kehrte  Ph.  als  wohldressierter  Sophist  heim.  Der  Vater  sah  sich  am  Ziel 
seiner  Wünsche.  Zwei  Gläubigern,  die  eben  erschienen,  ihn  zu  mahnen,  leuchtete  er  selbst, 
vom  Sohne  beraten  und  durch  die  eigenen  Schul-Reminiszeuzen  unterstützt,  auf  das  schnö- 
deste heim. 

VI.  Die  Weisheit  des  Sohnes  wendet  sich  gegen  den  Vater;  die  Verbrennung  der  Sophisten- 
Schule''  —  V.  1510.  Aber  die  grosse  Kunst  des  Sohnes  sollte  dem  Vater  teuer  zu  stehen 
kommen.  Bei  dem  Schmause,  den  er  zu  Ehren  des  Heimgekehrten  gab,  kam  es  zwischen  ihnen 
zum  Streit,  und  der  von  allen  Vorurteilen  befreite  Ph.  prügelte  den  Vater  gehörig  durch;  ja 
er  setzte  seiner  Frechheit  die  Krone  auf  und  bewies  dem  Alten,  dass  dies  mit  vollem  Recht 
geschehen  sei.  Nun  ging  Str.  in  sich ;  er  erkannte,  wie  unrecht  er  gehandelt  habe,  die  Götter 
zu  verleugnen  und  seine  Gläubiger  zu  betrügen.  Sein  ganzer  Zorn  wendete  sich  gegen  S., 
den  Vater  all  dieses  Übels,  und  rachedurstig  zündete  er  ihm  seine  Denkanstalt  über  dem 
Kopfe  an. 

Die  Handlung  des  Stückes  ist  durchaus  einheitlich,  denn  die  Geschichte  von 
dem  Alten,  der  seinen  Sohn  studieren  lässt,  um  seine  Gläubiger  zu  prellen,  dann  aber  selbst 
die  üblen  Folgen  dieser  Aftererziehung  tragen  muss,  erfüllt  das  ganze  Stück.  Die  Fabel  ist 
femer  in  hohem  Grade  kunstvoll  aufgebaut.  Deutlich  scheiden  sich  auf-  und  absteigende 
Handlung.  Jene  umfasst  den  kühnen  Plan  des  Str.,  sich  durch  Erlernung  der  Redekunst  aus 
der  Geldverlegenheit  zu  ziehen  (A.  I),  dessen  Ausführung  durch  den  eigenen  und  seines  Sohnes 
Aufenthalt  bei  Sokrates  (A.  II — IV),  bis  zum  völligen  Gelingen  im  V.  Akt,  der  in  den  Sceneu 
mit  den  beiden  Gläubigern  den  Str.  am  Ziel  seiner  Wünsche  zeigt  und  den  Höhepunkt  des 
Stückes  somit  deutlich  markiert.  Die  absteigende  Handlung  erfüllt  dem  gegenüber  freilich 
nur  einen  Akt,  ist  aber  in  äusserst  wirksamer  Weise  erfunden ;  die  schhmme  Erziehung,  die 
er  dem  Sohne  hat  geben  lassen,  rächt  sich  am  Vater  auf  das  bitterste  und  bringt  ihn  zur 
Erkenntnis  über  die  Thorheit  seines  Beginnens.  Mit  diesem  Eindruck  wird  der  Zuschauer 
entlassen.  .Denn  dass  Str.  nun  in  sich  geht,  und  von  den  Wolken  selbst  eines  bessern  belehrt 
(1452  jff.),  sein  Unrecht  bereut,  ist-  für  das  Heil  seiner  Seele  vielleicht  recht  gut:  dass  er  ferner 
die  Denkanstalt  verbrennt,  ist  zwar  ein  ganz  drastischer  Schluss  und  auch  wohl  berechtigt. 
Aber  was  nützt  es  ihm  selbst?  Sein  Sohn  bleibt  verloren;  weigert  sich  dochPh.  ausdrückhch,  an 
dem  Racheakt  teilzunehmen.  Er  ist  gänzhch  verdorben  und  -wird  dem  Vater  noch  manche 
üble  Stunde  bereiten.  Und  das  an  den  Gläubigern  begangene  Unrecht  wird  auch  nicht  gesühnt ; 
sie  bekommen  ihr-Geld  jetzt  ebenso  wenig,  wie  vorher. 

Man  sieht,  diejs  Stück  enthält  in  seiner  Fabel,   von  der  Tendenz   ganz   abgesehen,    ein 
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eiitscliicden  ethisches  Moment;  ja  Str.  könnte  ebensowohl  der  Held  eines  bürgerlichen 
Trauerspiels  sein.  Er  lädt  eine  grosse  Schuld  auf  sich,  indem  er  nicht  nur  selbst  betrügt, 
sondern  seinen  Sohn  zu  dem  Manne  in  die  Schule  giebt,  den  er  selbst  für  einen  Erzgauner 
hält,  nur  aus  Gewinnsucht;  und  bitter  rächt  sich  dies  Beginnen  an  ihm.  Natürlich  ist  alles 
ins  Possenhafte  gezogen,  und  nimmt  die  Sache  zum  Schluss  eine  wenigstens  äusserlich  gute 
Wendung,  wie  es  das  Lustspiel  bedingte,  aber  der  ernste  ethische  Gehalt  bleibt  darum  nicht 
minder  bestehen  und  giebt  dem  Drama  einen  ganz  eigenen  Reiz.  Weil  Str.  leidet,  und  zwar 
durch  eigene  Schuld,  darum  nehmen  wir  an  seinem  Schicksal  ganz  anderen  Anteil,  als  an  den 
Helden  aller  übrigen  Komödien  des  Dichters.  Dikäopolis  wie  Trygäus,  Peithetärus  und  Chre- 
mylus,  Praxagora  so  gut  als  Lysistrata  sind  die  Vertreter  der  ,guten  Sache'  im  Sinne  des 
Dichters  und  verhelfen  dieser  zum  Siege.  Wir  interessieren  uns  für  sie  und  begleiten  ihr  Thun 
mit  Beifall;  aber  bei  allen  Schwierigkeiten,  die  ihnen  entgegentreten,  geraten  sie  doch  nie  in 
solche  Lage,  dass  wir  für  sie  fürchten  müssten.  Bdelykleon  fehlt  nur  aus  Irrtum;  er  wird 
von  seinem  Wahn  geheilt  und  befindet  sich  nachher  ganz  munter.  Der  Paphlagonier  ist  uns 
von  Anfang  au  so  verhasst,  dass  wir  ihm  alles  Böse  gönnen  und  mit  seinem  Sturz  eher  alles 
andere  als  Mitleid  empfinden.  Der  Schwager  des  Euripides  in  den  Thesm.  ist  kaum  ernsthaft 
zu  nehmen,  und  in  den  Fröschen  endlich  ist  gar  keine  dramatische  Hauptperson  vorhanden. 
Einzig  für  Str.  fürchten  wir,  als  er,  im  vollen  Bewusstsein  unrecht  zu  handeln,  sich  und  dann 
gar  seinen  Sohn  dem  falschen  Propheten  anvertraut,  und  einzig  für  ihn  empfinden  wir  wirk- 
liches. Mitleid.     Das  ist  der  ungemeine  Vorzug  dieses  Stückes. 

Was  nun  die  Führung  der  Handlung  betrifft,  so  ist  in  ihr  —  ganz  abgesehen 
von  dem  Einflüsse  der  Tendenz,  wovon  nachher  —  eine  spätere  und  zwar  nicht  vollendete 
Überarbeitung  nicht  zu  verkennen.  Über  die  beiden  Rezensionen  der  Wolken  ist  ja  unendüch 
viel  geschrieben  worden ;  am  bündigsten  wohl  von  W.  S.  Teuffei  in  der  Vorrede  zur  deutschen 
Ausgabe  (Leipzig  1867)  S.  21  ff.,  worauf  ich  mich  in  den  folgenden  kurzen  Bemerkungen  mehrfach  be- 
ziehe. —  Die  ganze  Logoi-Scene  im  IV.  Akt  ist  sicherlich  später  hinzugedichtet  und  mit  den 
sie  umgebenden  Partien  noch  gar  nicht  vorkittet.  Ihr  Schluss  fehlt,  die  gleich  folgenden 
V.  1105 — 13  können  mit  ihr  nicht  bestehen  und  das  ChorHed  vor  ihr  (nach  v.  888),  während 
dessen  sich  S.  und  Str.  in  die  beiden  Logoi  umkleiden  mussten,  fehlt  ebenfalls.  Was  für  eine 
Scene  mag  nun  wohl  in  der  ursprünglichen  Fassung  an  dieser  Stelle  gestanden  haben? 
Teuffels  Vermutungen  hierüber  scheinen  mir  fast  gänzlich  in  der  Luft  zu  schweben.  Den 
einzigen  Anhalt  bieten  wohl  eben  jene  v,  1105  ff.  Danach  spielte  die  Scene  wahrscheinlich 
in  Gegenwart  des  Str.,  zwischen  Sokr.  und  Ph.,  es  war  eine  Lehrstunde,  in  der  S.  Proben  des 
TJTtQ)  loyov  y^eiTTco  noialv  gab,  sowohl  an  Beispielen  für  Prozesse  (dixidicc  1109),  als  auch  an 
fisl^cü  TiQäy/uaTa  (1110),  etwa  an  den  Begriffen  des  Guten  und  Bösen  etc.,  woran  Ph.  ein 
Vorbild  für  seine  spätere  Beweisführung  dafür  hatte,  dass  er  Vater  und  Mutter  prügeln  dürfe. 
Hierfür  spricht  auch,  dass  in  der  jetzigen  Verfassung  des  Stückes  die  Zeitkürzung  zwischen 
Akt  IV  und  V  ungewöhnlich  gross  ist;  am  Schlüsse  von  IV.  wird  Ph.  erst  dem  S.  übergeben, 
und  im  Beginne  von  V.  kehrt  er  bereits  völhg  ausgebildet  heim.  Es  wäre  ja  auch 
höchst  auffallend,  dass  wir  gerade  die  Ausbildung  des  Sohnes,  auf  die  für  den  ferneren  Gang 
des  Dramas  alles  ankam,  gar  nicht  vorgeführt  sehen  sollten,  während  wir  vorher  den  Vater  so  lange 
bei  einer  Arbeit  sahen,  die  doch  keine  Früchte  trug  und  für  die  Fabel  des  Stückes  fast  ohne 
Bedeutung   ist.     Mehr   dürfte '  sich   kaum    fesstellen  lassen ;   das  Gesagte  aber  wird  dem  nicht 
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so  unwahrscheinlich  dünken,  welcher  die  Art  des  Ar.,  den  Inhalt  der  folgenden  Auftritte  vorher 
anzudeuten,  in  allen  Stücken  beobachtet  hat.  Denn  natürlich  müssen  jene  jetzt  dem  Logoi- 
Streit  folgenden  Verse  vor  der  ausgefallenen  Scene  gestanden  haben.  ^^^ 

Wenn  aber  an  Stelle  des  allegorischen  Logoi- Wettstreites  eine  Scene  stand,  in  der  Ph. 
unterrichtet  wurde,  so  ist  um  so  weniger  abzusehen,  warum  der  Dichter  erst  den  Vater  und 
nicht  sogleich  den  Sohn  zu  S.  in  die  Schule  that.  Die  Handlung  hätte  dadurch  an  Straffheit  be- 
deutend gewonnen.  Der  sophistisch  gebildete  Sohn  hätte  für  die  praktischen  Zwecke  des  Str. 
völhg  genügt,  und  mit  dem  Unrecht,  das  er  begeht,  und  dessen  üblen  Folgen  steht  nur  die 
Gelehrsamkeit  des  Sohnes  in  notwendigem  Zusammenhang,  die  des  Alten  gar  nicht.  Auch  war 
es  natürlicher,  dass  der  junge  Mann  sich  dem  Lernen   unterzog;   und   wenn   er   sich    auch   im 

I.  Akt  entschieden  weigert,  so  ist  dies  doch  nur  ein  schwaches  Motiv,  da  er  später  ohne  grosse 
Umstände  dem  Verlangen  des  Vaters  willfahrt. 

Hier  ist  nun  wohl  zuerst  die  Einwirkung  der  Tendenz  zu  erkennen.  In  ihrem  In- 
teresse mussten  die  Scenen,  welche  den  S.  als  Lehrer  zeigen,  möglichst  ausgedehnt  werden. 
Es  wäre  aber  eintönig  geworden,  ihn  immer  mit  demselben  Schüler  vorzuführen,  und  dazu 
kam,  dass  gerade  der  hartköpfige  und  doch  wieder  pfiffige  Alte  eine  höchst  ergötzliche  ,Schüler- 

35)  Mit  der  blossen  Aasscheidung  der  Logoi-Scene  ist  es  freilich  nicht  gethan  ;  denn  manche  Teile  des 
Stückes  sind  mit  ihr  bereits  in  Anklang  gesetzt.     So  zunächst  die  letzten  beiden  Akte.     Denn  v.  1148—49 

xai    juoi.  Tov  vtoy  f»    jut/uäSrixs  löv  löyov 
ixslror  fiy'   oV  aqiiwi  tlgriyttYf?- 

Hier  verstehe  ich  nicht,  wie  Teufifel  und  Kock  das  ov  höchst  gezwungen  auf  vl6v  beziehen  können,  anstatt 
einfach  auf  Uyar,  womit  eben  der  äStxoi  gemeint  ist.  —  Ferner  enthalten  1329—30  eine  offenbare  Anspielung  auf  910—12. 
—  In  den  v.  1334  ff.  ist  die  Art,  wie  Ph.  sich  anheischig  macht,  seinem  Vater  zu  beweisen,  dass  er  ihn  prügeln 
dürfe  etc.,  zu  ähnlieh  dem  Schluss  der  L.-Scene,  wo  der  Ungerechte  dem  Gerechten  beweist,  dass  es  kein  Unglück 
sei,  evqimqwxToi;  ZU  Sein,  als  dass  nicht  eine  Beziehung  stattfinden  sollte;  v.  1336  werden  die  zwei  Logoi  noch 
wieder  erwähnt,  auch  erklärt  sich  ja  Str.  schliesslich  für  überzeugt  (1437),  wie  vorher  der  Dikaios.  —  Auch  im 
Anfang  des  Stückes  scheinen  v.  112  ff.  bereits  auf  die  L.-Scene  hinzudeuten. 

Hier  mögen  einige  Worte  über  mehrere  kürzere  Partien  ihre  Stelle  finden,  deren  Inkongruenzen  zwar 
deutlich  von  einer  Überarbeitung  der  Wolken  zeugen,  aber  doch  für  den  Inhalt  und  Gang  des  gesamten  Stückes 
von  zu  geringem  Belang  sind,  als  dass  ihre  Besprechung  oben  in  den  Text  gehört  hätte.  1.  Den  Ausführungen 
Teuffels  (§  24  f.)  zu  v.  695—747  stimme  ich  im  ganzen  durchaus  zu.  Doch  muss  man  wohl  v.  740—45  mit  zu 
der  L  Rezension  nehmen,  so  dass  731 — 45  aus  der  jetzigen  Bearbeitung  auszuscheiden  wären.  In  die  Pause, 
welche  dann  hier  entsteht,  würde  die  jetzt  804—13  stehende  Antistrophe  trefflich  passen,  zumal  sie  auf  diese 
Weise  auch  ihrer  Strophe  (700—706)  näher  kommt;  dass  sie  an  ihrer  jetzigen  Stelle  nicht  richtig  steht,  weist 
Teuffei  (S.  28)  überzeugend  nach.  —  Freilich   muss   dann   nach  803   ein  Chor  ausgefallen  sein,    der   hier  zwischen 

II.  und  in.  Akt  notwendig  ist,  um  die  Pause  bis  zu  Str.  Rückkehr  auszufüllen.  Auch  v.  803  fällt  durch  seine 
fast  wörtliche  Übereinstimmung  mit  843  auf.  —  2.  v.  365—411  ist  nicht  alles  in  Ordnung.  Zunächst  unterbrechen 
V.  412—22  den  Zusammenhang  so  auffallend,  dass  sie  aus  der  jetzigen  Rezension  ausgeschieden  werden  müssen 
(Teuffei,  Anm.  zu  diesen  Versen),  zumal  in  nächster  Nähe  dasselbe  fast  mit  gleichen  Worten  gesagt  wird;  so 
462—63  =  412—13,  441—43  =  415-417,  453—56  =  420—22.  —  Aber  auch  423  scheint  mir  anstössig,  da  im 
vorigen  von  yXwTia  und  ;fä:o;  gar  nicht  die  Rede  war,  während  doch  das  lovn'  bei  x"°i  sich  deutlich  auf  kurz  vor- 
hergegangenes bezieht.  Auch  werden  365  die  Wolken  ausdrücklich  als  einzige  Götter  bezeichnet.  Ferner  erwartet 
man  nach  358—63  eine  Antwort  auf  die  Frage  (f^äZe  ngog  »}//«?  ot.  /(»iCfi;;  statt  dessen  folgt  eine  lauge  Auseinander- 
setzung des  S.  über  die  Wolken  (365—411),  und  endlich  426  wenden  sich  die  Wolken  mit  derselben  Frage  nun 
»n  Str.  Nach  426  stimmt  alles  gut  zusammen,  und  hierzu  passt  alles  vor  355.  Ich  möchte  daher  glauben,  dass 
365—411  eine  zwar  ähnliche  Erörterung  stand,  die  aber  mit  423  besser  im  Einklang  war,  ebenso  mit  358—63  und 
mit  423  ff.,  und  aus  der  vielleicht  auch  die  Reminiszenzen  stammen,  welche  Str.  1279  und  1290  vorbringt;  so  dass 
365 — 411  in  der  jetzigen  Form  erst  aus  der  II.  Rezension  stammen  würde. 
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Persönlichkeit'  abgab;  seine  Lehrzeit  also  steigert  die  Komik  auf  Kosten  der  Wahrscheinlich- 
keit. —  Welches  aber  die  Tendenz  der  Wolken  sei,  darüber  kann  ja  nicht  der  geringste 
Zweifel  sein.  Der  Dichter  wollte  die  ganze  philosophisch-rhetorische  Bildung  seiner  Zeit,  kurz 
die  Sophistik,  lächerlich  und  verhasst  machen.  Alle  jene  vielseitigen  Bestrebungen  dieser  mo- 
dernen Richtung,  wie  sie  uns  in  den  Nachrichten  über  ihre  Hauptvertreter  überliefert  sind, 
werden  in  dem  Stücke  vorgeführte*^).  Im  I.  Akt  und  im  V.  in  der  Scene  mit  Amynias  wird 
die  Naturwissenschaft  verspottet  (m  fieretoQa  xcd  xa  vno  yrjg  ^') ;  am  Schlüsse  des  I.  und  in  der 
Anfangsscene  des  II.  Aktes  werden  die  Sophisten  als  irreligiös  denunziert ;  im  IIL  werden  ihre 
grammatischen  und  metrischen  Untersuchungen  als  ganz  nutzlos  und  albern  hingestellt,  und 
in  dem  Logoi-Streite  im  IV.  Akt  wird  die  gesamte  moderne  Bildung  der  früheren  gegenüber 
auf  die  denkbar  gehässigste  Weise  als  durch  und  durch  unmoralisch  gekennzeichnet,  wobei 
auch  das  eigentliche  rixuo  löyov  xgelzTco  noietv  vorgeführt  wird.  Von  all  diesen  Sceneu  hat 
nur  die  des  IL  Aktes  direkten  Zusammenhang  mit  der  Handlung  des  Stückes;  denn  dass  Str. 
den  alten  Glauben  verleugnet,  gehört  mit  zu  der  Schuld,  die  er  auf  sich  lädt.  In  der  Logoi- 
Scene  ferner  wird  wenigstens  eine  gute  Probe  von  dem  r^riMv  loyog  gegeben,  nach  welchem 
der  Alte  ja  so  sehnsüchtig  verlangt,  und  ein  Vorbild  aufgestellt,  das  Ph.  im  V.  Akt  1170  ff. 
und  im  Schlussakt  1321  ff.  eifrig  nachahmt.  Alles  andere  hat  für  den  Gang  des  Stückes  keine 
Bedeutung  und  dient  nur  der  Tendenz.  Denn  Str.  will  lediglich  seine  Gläubiger  prellen.  Dazu 
aber  nützt  ihm  weder  Physik  noch  Astronomie,  weder  Grammatik  noch  Rhythmik.  Was  ihm 
helfen  kann,  ist  einzig  der  Xoyos  adixog,  nach  dem  allein  auch  sein  Verlangen  steht,  wie  er 
selbst  oft  genug  wiederholte^). 

Wenn  aber  auch  grosse  Partien  des  Stückes  nur  in  der  Tendenz  ihren  Ursprung  haben, 
so  sind  sie  doch  hier  nicht  so  äusserlich  am  Schlüsse  angeflickt,  wie  in  den  sechs  zuerst  be- 
sprochenen Dramen,  sondern  wenigstens  durch  Personal-Union  mit  der  Haupthandlung  ver- 
bunden und  in  die  verschiedensten  Teile  des  Dramas  eingeflochten.  Dies  erreichte  der  Dichter, 
indem  er  alle  jene  Zweige  der  Philosophie  und  Sophistik  in  der  Person  eines  einzigen  Reprä- 
sentanten vereinigte,  dem  Sokrates  der  Komödie.  Das  Drama  gewann  entschieden  durch  diese 
Konzentration.  Während  sonst  der  Tendenz  zu  Liebe  meist  eine  ganze  Reihe  von  Einzelscenen, 
oft  mit  völhg  neuen  Rollen,  ohne  jedes  eigentlich  dramatische  Interesse,  dem  Stücke  angehängt 
wurden,  ist  in  den  W^olken  der  Tendenz  nur  dies  Zugeständnis  gemacht,  dass  eine  Figur,  die 
in  der  Fabel  des  Lustspiels  erst  in  dritter  Linie  steht,  bedeutend  vergrössert,  sozusagen  auf- 
gebauscht ist.  Denn  Hauptrolle  des  Dramas  ist  durchaus  Strepsiades  und  neben  ihm  Phei- 
dippides;  Hauptrolle  für  die  Tendenz  aber  ist  natürhch  Sokrates.  Nur  in  der  später  einge- 
schobenen Logoi- Scene  hat  diese  Methode,  den  Sokrates  selbst  zum  Vertreter  sämtlicher 
sophistischen  Richtungen  zu  machen,  keine  Anwendung  gefunden  —  sehr  zum  Schaden  des 
Stückes.  Diese  vielgepriesene  Scene  ist  meiner  Meinung  nach  ziemhch  das  Schwächste,  was 
wir  von  Ar,  haben.  Die  beiden  Streitenden  sind  allegorische  Schatten  und  dem  übrigen  Stück 
ganz  fremd.  Der  Inhalt  ist  doktrinär,  und  die  platte  Moral  des  Stückes,  dass  die  neue  Bildung 
nichts  tauge,  drängt  sich  doch  allzudeuthch  hervor.'^)  Dies  alles  macht  die  Scene  langweihg, 
so  hübsch  auch  die  eingestreuten  Spässe,  zumal  die  mythologischen  sind.  Moral  soll  hier 
übrigens  nur  den  Sinn  von  Nutzanwendung  haben.    Denn  im  Grunde  halte  ich  das  Stück  selbst 

36)  Diels,  Leukipp  und  Demokrit.  Verh.  der  Stettiner  Phil.  Vers.  Leipzig  1S8L  S.  106  ff.  —  3?)  Apologie  c.  2, 
—  38)  V.  167.  239  f.  260  f.  319.  429—37.  484  f.  656  f.  738  f.  747-55.  -  ^)  cfr.  S.  24—25  bei  der  Besprechung  des  Plutos. 
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vielmehr  für  höchst  unmoralisch.  Was  thut  Ar,?  Sämtliche  wissenschaftliche  Bestrebungen 
seiner  Zeit,  auch  die  ernstesten,  verhöhnt  er  nicht  etwa  nur  als  nutzlos  und  albern  —  das 
liesse  man  sich  rgefallen,  denn  alles  zu  verspotten,  ist  der  Beruf  der  Posse  —  sondern  er 
stellt  sie  als  unsittHch  und  verderblich  auf  die  gehässigste  Weise  an  den  Pranger :  und  das 
zuweilen  mit  einem  Pathos  der  Überzeugung,  das  dem  frivolen  Spötter  seltsam  zu  Gesichte 
steht  und  nur  im  Parteihass  seine  Erklärung  finden  kann.  Wiederholt  sich  doch  in  Zeiten 
der  Aufklärung  nur  zu  häufig  dies  Schauspiel,  dass  die  grossen  Neuerer  im  Reiche  der  Ver- 
nunft und  Wissenschaft  von  den  Anhängern  der  alten  Zeit  als  unmoralisch  gebrandmarkt  werden. 

Doch  brechen  wir  ab,  zumal  eine  derartige  Würdigung  der  Lustspiele  des  Ar.,  so 
lockend  sie  mir  auch  stets  erschienen  ist,  nicht  in  den  Zusammenhang  dieser  Untersuchungen 
gehört.  Auch  die  Fragen,  mit  wie  viel  oder  wenig  historischem  Ptecht  und  mit  wie  grosser 
oder  geringer  Gerechtigkeit  Ar.  den  S.  zum  allgemeinen  Sündenbock  gemacht  hat,  und  wie 
die  seltsame  Persönhchkeit  des  grossen  Weisen  wohl  dazu  verlockte,  gerade  ihn  als  Zielscheibe 
des  Witzes  zu  wählen,  können  hier  nur  insofern  berührt  werden,  als  sie  von  einigen  Neueren 
mit  der  Frage  nach  der  I.  und  II.  Rezension  und  somit  dem  Bau  der  uns  vorliegenden 
Wolken  verquickt  sind.  Th.  Kock  (Einl.  zur  Ausg.  §31  ff.,  bes.  §  34)  ist  der  Ansicht,  dass  der  S.  der 
ersten  Akte,  welcher  als  armer  Schlucker,  als  dvvnüd7]Tog  und  a'/.ovxog  geschildert  wird  und 
sich  mit  harmlosen  Grübeleien  beschäftigt,  gar  nicht  zu  den  Sophisten  des  zweiten  Teiles  stimme, 
besonders  nicht  zu  der  Schilderung,  wie  sie  der  ungerechte  Logos  entwirft.  Während  im 
ersten  Teil  dem  Str.  Entbehrungen  aller  Art  zugemutet  werden,  wenn  er  des  S.  Unterriebt 
gemessen  wolle  (v.  415 — 22,  440  ff.),  verheisst  jener  dem  Ph.  ein  Leben  voller  Wonne.  Hieran 
ist  gewiss  etwas  Richtiges.  Aber  will  man  S.  nicht  als  Sophist  im  schhmmsteu  Sinne  gelten 
lassen,  so  wird  der  Plan  des  ganzen  Stückes,  auch  des  ersten  Teiles,  über  den  Haufen  geworfen 
Von  Anfang  an  geht  Str.  zu  S.,  um  den  j-ttojv  löyos  zu  lernen,  in  dessen  Besitz  er  jenen 
weiss.  Es  zeigt  sich  auch  hier,  wie  missHch  es  war,  den  armen  Schlucker,  der  S.  wirklich 
war,  zum  Vertreter  einer  Kunst  zu  machen,  die  Reichtum  und  Wohlleben  verschaffen  soll. 
Freilich  muss  man  hinzufügen,  dass  in  der  Logoi-Scene  ja  nicht  S.,  sondern  der  Böse  selbst 
redet,  dass  ferner  der  Lehrer  wohl  arm  und  verachtet  sein  könnte,  wenn  auch  seine  Lehre  zu 
Vermögen  und  Ansehen  führt. 

Die  ganze  Beweisführung  Brentanos  *°)  ferner  dafür,  dass  die  uns  vorliegenden  Wolken 
eine  spätere  Kontamination  zweier  Stücke  des  Ar.  seinen,  von  denen  nur  das  erste  den  Sokra- 
tes,  das  zweite  aber  einen  Hauptvertreter  der  eigentlichen  Sophistik,  wahrscheinlich  Prota- 
goras,  verspottet  habe,  geht  von  der  Voraussetzung  aus,  dass  der  Dichter  den  S.  zwar  als 
einen  Physiker  allenfalls,  als  Vertreter  der  Sophistik  im  engern  und  schHmmen  Sinne  aber 
gegen  alle  historische  Wahrheit  nicht  habe  hinstellen  können.  Dagegen  frage  ich  erstens: 
Wie  kam  es  denn,  dass  die  Richter  später  den  S.  gerade  wegen  Gottlosigkeit  und  als  Ver- 
derber der  Jugend  verurteilten,  wenn  sie  nicht  ähnlicher  Ansicht  waren?  Zweitens  aber  war 
S.  ebenso  wenig  ein  Physiker;  behandelt  er  doch  in  der  Apologie  (c.  3)  gerade  diesen  Vor- 
wurf als  ganz  absurd.  Wenn  ihm  diese  Wissenschaft  trotzdem  angedichtet  wurde,  konnte  es 
ebenso  mit  der  Sophistik  geschehen.  Jedenfalls  war  er  ein  Dialektiker  und  damit  ein  Ver- 
treter der  modernen  Redekunst.  Muss  er  sich  übrigens  in  seiner  Verteidigung  (c.  4)  doch 
sogar  gegen  den  Vorwurf  verwahren,  er  lehre  für  Geld,  so  grundlos  derselbe  auch  war. 

*0)  UutersuchuDgeu  über  das  gr.  Drama.    Fraokfurt  a.  M.   1871.     S.  1  fi'.,  bes.  S.  63  ff. 
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Ehe  wir  zur  Besprechung  des  einzigen  noch  übrigen  Stückes,  der  Vögel,  fortgehen, 
bei  dem  das  Verhältniss  der  Fabel  zur  Tendenz  ganz  besondere  Schwierigkeiten  zu  machen 
scheint,  möge  hier  noch  einmal  das  zusammengefasst  werden,  was  sich  in  Betreff  der  anderen 
zehn  Dramen  über  diese  Frage,  sowie  über  die  Einheit  der  Handlung  ergeben  hat.  Von  den 
eigentlichen  Episoden,  die  weder  mit  der  Haupthandlung  noch  mit  der  Haupttendenz  etwas  zu 
schaffen  haben,  soll  hierbei  abgesehen  werden ;  Beispiele  sind  die  Euripides-Scene  in  den  Ach, 
und  der  Besuch  bei  Agathon  in  den  Thesm. 

Sechs  Lustspiele  also,  Ach.,  Friede,  Plut.,  Eccl.,  Wespen,  Frösche,  waren  derartig  kom- 
poniert, dass  sie  erstens  aus  einem  einheitlichen  Hauptteil  mit  wirklicher  dramatischer  Ver- 
wickelung (Konflikt  und  dessen  Lösung)  und  zweitens  einer  Reihe  von  Einzelscenen  bestehen, 
die  mit  jenem  um  so  loser  zusammenhängen,  als  sie  eine  meist  nicht  unerhebliche  Zahl  ganz 
neuer  Personen  einführen.  In  fünf  von  diesen  Stücken  folgen  die  Einzelscenen  dem  Haupt- 
teil, nur  in  den  Fröschen  gehen  sie  ihm  voran.  —  In  vier  dieser  sechs  Dramen  ferner.  Ach., 
Friede,  Plut.,  Eccl.,  sind  jene  Einzelscenen  der  Tendenz  zu  Liebe  angefügt,  zu  deren  Veran- 
schaulichung die  erfundene  Fabel  des  Hauptteils  nicht  ausreichte ;  in  zweien,  wo  umgekehrt 
die  Tendenz  durch  den  Hauptteil  erschöpft  war,  bilden  sie,  in  den  Wespen  ein  possenhaftes 
Nachspiel,  in  den  Fröschen  ein  gleichartiges  Vorspiel,  die  beide  keinen  andern  Zweck  haben, 
als  dem  Stück  die  nun  einmal  übHche  Länge  zu  geben. 

Die  vier  übrigen  Stücke,  Thesm.,  Ritter,  Lys.,  Wolken,  sind  einheitliche  Dramen,  welche 
durch  die  erfundene  Fabel  mit  ihrer  Verwickelung  und  Lösung  völhg  ausgefüllt  werden,  wenn 
auch  in  den  Thesm.  noch  deutlich  zwei  nicht  notwendig  zusammengehörige  Hälften  zu  unter- 
scheiden sind.  Vor  allem  sind  die  Personen  in  diesen  Dramen  von  Anfang  bis  zu  Ende  die- 
selben. —  In  zweien,  Ritter,  Lys.,  deckt  sich  ferner  Handlung  und  Tendenz  vollständig.  In 
den  Thesm.  spielt  die  Tendenz  nur  in  der  zweiten  Hälfte  eine  wichtige  Rolle;  in  den  Wolken 
umgekehrt  durchdringt  sie  nicht  nur  die  Fabel  des  ganzen  Stückes,  sondern  hat  obenein  die 
Aufbauschung  einer  für  die  Handlung  erst  in  dritter  Reihe  stehenden  Rolle,  Sokrates,  und 
damit  die  den  Gang  der  Handlung  nur  hemmende  Verlängerung  einiger  Scenen  herbeigeführt, 
die  sich  aber  auf  die  verschiedensten  Partien  des  Stückes  verteilen  und  dadurch  weniger  auf- 
fallend werden. 

11.    Die  Vögel. 

I.  Der  Plan  zur  Gründung  des  Vogelreichs.  —  V.  266.  Athens  und  seiner  endlosen 
Prozesse  müde,  waren  der  alte  Peithetäros  und  sein  fideler  Freund  Euelpides  ausgewandert. 
Sie  begaben  sich  zunächst  zu  dem  mit  ihrer  Vaterstadt  verwandten  Wiedehopf  Tereus,  damit 
er  ihnen  einen  xönog  dnQäy/niov  nachweise,  auf  dem  sie  sich,  fern  von  dem  unruhigen  Treiben 
Athens,  eine  neue,  sorgenfreie  Heimat  gründen  könnten.  Aber  der  Befragte  wusste  auch  keinen 
Rat.  Da  verfiel  P.  auf  einen  rettenden  Gedanken :  alle  Vögel  sollten  sich  unter  seiner  Füh- 
rung zu  einer  Stadt  zusamraensiedeln ;  und  wenn  sie  dies  neue  Luftreich  nach  oben  und  unten 
durch  Mauern  abschlössen,  würden  sie  sich  Himmel  und  Erde  leicht  unterthänig  machen. 

II.  Das  Volk  der  Vögel  wird  für  diesen  Plan  gewonnen.  —  V.  675.  Einer  Volksversamm- 
lung der  Vögel,  welche  der  Wiedehopf  und  seine  Frau  Nachtigall  zusammeupfeifen,  wurde  der 
neue  Gründungsplan  vorgelegt.     Wie  schwer  die  Menge   auch  anfangs  zum  Hören  zu  bewegen 
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war,  da  sie  die  menschliclien  Eindringlinge  sogar  mit  Gewalt  vertreiben  wollte,  bald  horchte 
sie  doch  den  lockenden  Worten  des  neuen  Propheten  und  erteilte  ihm  schliesslich  Vollmacht, 
das  Werk  seinem  Plane  gemäss  zu  leiten  und  an  Götter  und  Menschen  Boten  zu  senden,  die 
zur  Unterwerfung  auffordern  sollten. 

III.  Der  Bau  der  Stadt  und  die  Abweisung  unberufener  Helfer.  —  1057.  Der  Mauerbau 
war  bald  im  vollen  Gange.  Die  neue  Gründung  erhielt  ihren  Namen,  Wolkenkuckucksheim, 
und  als  Stadtgott  den  Hahn.  Nun  sollte  das  Einweihungsopfer  vollzogen  werden.  Aber  hierbei 
wurde  P.  von  allerlei  unberufenen  Helfern  gestört.  Es  meldete  sich  ein  Poet,  der  ein  Lob- 
gedicht pindarischen  Stils  um  massige  Belohnung  feilbot.  Dann  kamen  nach  der  Reihe  ein 
Orakler  mit  günstigen  Prophezeiungen,  der  Feldmesser  Meton,  um  seine  Dienste  anzubieten, 
endlich  ein  attischer  Civilkommissar  *^)  für  die  neue  Kolonie  und  ein  Psephismenhändler.  Alle 
wollten  mitraten  oder  gar  mitthaten;  alle  wurden  von  P.  hinausgeprügelt. 

IV.  Die  Opfersperre  im  Olymp;  die  Einwanderer  von  der  Erde.  —  V.  1470.  Der  Bau 
war  fertig.  Nur  mit  genauer  Not  durchbrach  die  Götterbotiii  Iris  den  engen  Verschluss,  als 
sie  das  Gebiet  der  Vögel  auf  ihrem  Wege  zur  Erde  passierte.  Dorthin  hatte  Zeus  sie  gesendet, 
um  die  Menschen  an  die  Opfer  zu  mahnen,  deren  Düfte  den  HimmUscheu  durch  das  Zwischen- 
reich abgeschnitten  waren.  —  Nun  kehrte  der  zu  den  Menschen  gesendete  Herold  mit  der 
Meldung  zurück,  dass  auf  Erden  grosse  Freude  ob  der  neuen  Ordnung  der  Dinge  herrsche, 
und  dass  zahlreiche  Auswanderer  nach  dem  Luft-Eldorado  unterwegs  seien.  Bald  erschienen 
sie.  Ein  ,ungeratener  Sohn'  und  der  Dithyrambendichter  Kinesias  wurden  auch  wirklich  auf- 
genommen, wenn  auch  unter  weniger  günstigen  Bedingungen,  als  sie  erwartet  hatten;  ein 
frecher  junger  Sykophaut  dagegen  wurde  hinausgepeitscht, 

V.  Die  Unterwerfung  der  Götter.  —  V.  1705.  Von  dem  abtrünnigen  Prometheus  an- 
gekündigt, erschien  eine  Gesandtschaft  der  Olympier,  um  mit  dem  Vogelreiche  zu  verhandeln. 
Der  Friede  wurde  auf  die  Bedingungen  abgeschlossen,  die  jener  Menschenbeglücker  von  Pro- 
fession dem  P.  geraten  hatte,  dass  nämlich  Zeus  sein  Scepter  und  die  Jungfrau  Basileia,  eine 
Personifikation  der  Weltherrschaft*^),  abtreten  solle.  P.  selbst  machte  sich  auf  den  Weg  zum 
Olymp,  um  sie  zu  holen. 

VI.  Schlusstablean:  P.'  und  der  Basileia  Hochzeitszug,  —  V.  1765.  Bald  kehrte  P.  mit 
seiner  Braut  Basileia  aus  dem  Himmel  zurück.  Jubelnd  wurde  der  neue  Zeus  begrüsst  und 
entfernte  sich,  von  allen  gefolgt,  im  festlichen  Triumphzuge,  um  die  Hochzeit  zu  halten. 

Die  Vögel  des  Ar.  sind  bekanntlich  sehr  verschieden  gedeutet,  so  dass  sogar  eine  um- 
fangreiche Abhandlung  über  diese  mannigfachen  Versuche  geschrieben  ist*^).  Schon  Köchly 
1.  1.  ordnete  dieselben  als  historische,  romantische  und  philosophische  Deutungen  und  fügte 
selbst  eine  eigene  vermittelnde  Auffassung  hinzu.      Auf  *feeinc   geistvolle  Abhandlung   wird   im 


*')  Müller- Strübing  S.  19,  341.  Ebenso  übersetzt  hn'axono;  bereits  Köchly,  Über  die  Vögel  des  Ar. 
Zürich  1857. 

*2)  Müller-Strübing  (Fleckeisen  1880.  122,  S.  104  ff.)  deutet  die  Bas.  auf  Pallas  Athene,  was  V.  1537-38 
unter  Vergleichung  von  Aesch,  Eum.  827—28  {xai  x/.jiSa?  oiSa-facfQayiauf'roi)  beweisen  sollen.  Aber  828  ff.  will  P. 
von  Athene  durchaus  nichts  wissen,  sondern  urteilt  über  sie  ebenso  abfällig,  wie  über  die  anderen  Götter.  Basi- 
leia ist  nichts  als  eine  Personifikation  der  Herrschaft,  deren  äusseres  Zeichen  das  Scepter  ist.  Man  denke  nur 
an  die  ganz  ähnliche  Jungfrau  Eirene  und  den  Polemos  im  Frieden  und  an  die  Peiiia  im  Plutos. 

*3)  Behaghel,  Gesch.  der  Auffassung  der  Ar.  Vögel.  I.     Heidelberg  1878. 
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folgenden  mehrfach  Bezug  genommeu  werden.  Im  übrigen  sollen  die  Vögel  hier,  so  weit  es 
der  für  diese  Abhandlung  noch  übrige  Raum  gestattet,  in  derselben  Weise  wie  die  andern 
Stücke,  ohne  Anwendung  von  irreführenden  Schlagwörtern,  wie  romantisch  u.  s.  w.,  besprochen 
werden,  um  zu  sehen,  ob  dieses  Stück  denn  in  der  That  eine  so  abweichende  Kompositionsweise 
zeigt,  wie  es  die  Ausleger  meist  hinstellen. 

1.  Zunächst  steht  fest,  dass  die  Vögel  eine  durchaus  "einheitliche  Haupt- 
handlung aufweisen.  „Der  Plackereien  auf  Erden  müde,  gründet  ein  kühner  Auswanderer, 
mit  Hilfe  der  nicht  ohne  Mühe  dafür  gewonnenen  Vögel,  ein  Zwischenreich  zwischen  Himmel 
und  Erde,  dem  sich  die  Menschen  freiwillig,  die  Götter  halb  gezwungen  unterwerfen,  so  dass 
er  zum  Schluss  sieggekrönt  als  ein  neuer  Zeus  über  die  Welt  regiert."  Diese  Fabel  füllt  das 
ganze  Stück  aus.  Sie  ist  auch  ganz  in  der  sonstigen  Weise  des  Dichters  erfunden :  man  denke 
nur  an  den  Himmelsritt  des  Trygaeus  und  die  Hadesfahrt  in  den  Fröschen.  Auch  die  Aus- 
führung ist  die  aus  andern  Dramen  bekannte.  P.  gründet  sein  Luftreich  nach  heftigem  Strausse 
mit  den  Vögeln,  wie  Dik.  die  Gültigkeit  seines  Separatfriedens  auch  gegen  den  scharfen  An- 
griff der  Acharner  behauptet,  wie  Lys.  die  Absonderung  der  Frauen  durch  die  Verteidigung 
der  Burg  gegen  den  Chor  und  den  Probulen  durchsetzt.  Aber  die  Fabel  ist  viel  einheitlicher 
als  z.  B.  in  den  Ach.  Denn  während  dort  die  letzten  Akte  nur  dazu  dienen,  den  behaglichen 
Zustand  des  Helden  nach  seinem  Siege  zu  schildern,  sind  hier  die  Unterwerfung  von  Menschen 
und  Göttern  ein  ebenso  integrierender  Teil  der  Handlung,  wie  es  etwa  die  zweite  Hälfte  in 
der  Lys.  ist :  wie  dort  die  Besetzung  der  Burg  nur  das  Mittel,  der  Zweck  aber  der  Friede  ist, 
so  baut  P.  seine  Wolkenstadt  nur,  um  Himmel  und  Erde  zu  unterwerfen  und  dann  endlich 
leben  zu  können,  wie  es  ihm  beliebt.  Die  Vögel  rangieren  also  mit  den  Thesm.,  Ritt.,  Lys., 
Wolken  als  ein  durchaus  einheitliches  Stück, 

2.  Grosse  Teile  freilich  des  HL  Aktes  (V.  904—1057)  und  des  IV.  (V.  1337— 
1469)  fallen  aus  dieser  Einheit  heraus  und  sind  ganz  in  der  Weise  der  Einzelscenen 
am  Schlüsse  der  Ach.,  Friede,  Eccl.,  Plut.  gearbeitet.  Beide  mal  bringen  sie  eine 
ganze  Reihe  dem  übrigen  Stück  fremder  Personen;  beide  Gruppen  sind  durch  einen  Rahmen, 
im  III.  Akt  das  Opfer,  im  IV.  die  Aufnahme  der  Einwanderer,  unter  einander  verbunden ;  beide 
Scencnreihen  haben  nur  ein  tendenziöses,  d.  h.  ein  ausserhalb  der  Dichtung,  in  den  Zuständen 
Athens  begründetes  Interesse. 

So  ist  zunächst  das  ganze  Opfer  im  III.  Akt  für  die  Handlung  des  Dramas  überflüssig. 
Wird  es  ja  auch,  sobald  es  seinen  Zweck  erfüllt  hat,  einfach  abgebrochen  (1056  f.),  wenn  Ar. 
als  sorgfältiger  Dichter  es  auch  für  nötig  hält,  uns  beim  Beginn  des  folgenden  Aktes  wissen  zu 
lassen,  das  Opfer  sei  drinnen  glücklich  beendet  (1118).  Sein  Zweck  ist  aber  einzig  der,  als 
Rahmen  für  die  einzuschiebenden  Auftritte  zu  dienen,  gerade  wie  das  Opfer  im  III.  Akt  des 
Friedens  nur  deshalb  in  Scene  gesetzt  wird,  um  es  durch  den  Orakler  Hierokles  stören  zu 
lassen.  Als  solche  Störenfriede  werden  auch  hier  der  Lobdichter,  der  Wahrsager,  Meton,  der 
Civilkommissar  und  der  Psephismenhändler  eingeführt. 

Nicht  minder  künstlich  ist  der  Rahmen,  welcher  die  Scenengruppe  im  IV.  Akt  (der 
schlechte  Sohn,  Kinesias,  Sykophant)  zusammenhält.  Denn  hat  es  auch  nichts  Auöälligcs,  dass 
allerlei  Volk  kommt,  um  in  der  neuen  Kolonie  sein  Glück  zu  suchen,  so  war  doch  früher  nicht 
nur  keine  Rede  von  dem  Zuzüge  von  Einwanderern,  sondern  P.  hat  ja  die  Luftstadt  ausdiücklich 
gegründet,  um  mit  den  Vögeln,   fern  von   allen  Menschen  zu   wohnen,    und   der  auf  die  Erde 
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entsendete  Herold  (v.  561  ff.)  soll  nur  verlangen,  dass  man  dort  fortan  den  Vögeln  noch  vor 
den  Göttern  opfere,  von  der  Erlaubniss  aber,  nach  Wolkenkuckucksheim  auszuwandern,  ist 
nirgends  die  Rede. 

Wie  die  beiden  Rahmen  sind  aber  auch  die  einzelnen  Auftritte,  die  sie  ausfüllen,  nur 
lose  mit  der  Haupthandlung  verknüpft.  Eine  gewisse  Verbindung  mit  dem  jedesmaligen  Stadium, 
in  dem  sich  die  neue  Gründung  befindet,  ist  natürlich  hergestellt,  wie  wir  dies  bei  den  Schluss- 
scenen  dei*  Ach.  etc.  ebenfalls  beobachteten.  Im  HI.  Akte,  wo  der  Bau  noch  nicht  fertig  ist, 
kommen  lauter  unberufene  Helfer.  Dass  man  diese  Scenen  aber  mit  dem  Schlagwort:  ,,Fort 
mit  dem  alten  Plunder!"  zusammenfassen  und  als  einen  wohlberechneten  Teil  im  Plane  des 
Stückes  erklären  könne,  wie  es  KÖchly  (1.  1.  S.  15)  thut,  halte  ich  nicht  für  möglich.  Es 
passt  nur  einigermassen  auf  den  .  Orakeldeuter.  Auf  Meton,  den  modernen  Bautheoretiker  **), 
gar  nicht;  er  gehört  vielmehr  so  recht  zu  dem  neuen  Plunder  im  Sinne  des  Ar.  Die  Kom- 
missare etc.  waren  offenbar  auch  nicht  alten  Datums,  von  dem  harmlosen  Poeten  nicht  zu 
reden.  Viel  näher  läge  es,  hier  eine  Verspottung  der  Missbräuche  bei  Koloniegründungen 
oder  bei  der  Ordnung  von  neuem  Kleruchenland  zu  vermuten.  Doch  wird  man  auch  davon 
absehen  müssen.  Man  darf  in  solchen  Scenen  nicht  zu  viel  suchen.  Der  Dichter  benutzt 
einfach  die  Gelegenheit,  um  Personen  und  Typen,  die  ihm  missliebig  oder 
lächerlich  sind,  in  seiner  Art  vorzunehmen;  ja  er  zieht  sie  förmlich  herbei,  so  viele 
sich  nur  in  die  Situation  einzwängen  lassen.  —  Ebenso  geschieht  es  im  IV.  Akt,  wo  Köchlys 
„Fort  mit  dem  neuen  Schwindel !"  (1.  1.  S.  18)  nicht  besser  passt.  Für  den  ungeratenen  Sohn, 
bei  dem  man  ja  sofort  an  den  Sophistenschüler  Pheidippides  denkt,  triffst  diese  Bezeichnung  noch 
am  ehesten  zu.  Die  Sykophanten  dagegen  waren  eine  ältere  Plage  als  der  Kommissar  des 
III.  Aktes,  und  Kinesias  und  der  Dichter  von  vorhin  stehen  sich  in  dieser  Beziehung  ganz 
gleich.  Auch  diese  drei  Einzelfiguren  also  werden  in  das  Stück  nur  eingepasst,  so  gut  es  geht, 
als  Leute,  die  von  dem  neuentdeckten  Wunderland  auch  etwas  profitieren  möchten,  wie  wür 
ähnliches  in  mehreren  anderen  Stücken  sahen.  Auch  das  gleiche  Ende  der  Mehrzahl  dieser 
Scenen  des  III.  und  IV.  Aktes  ist  durchaus  in  der  gewohnten  Art  des  Ar. ;  spielt  doch  die 
Peitsche  im  III.  Akt  der  Acharner  ganz  dieselbe  Rolle. 

Wie  sehr  man  berechtigte^,  all  diese  Personen  nur  als  Typen  zu  nehmen,  die  Ar., 
wo  es  irgend  angeht,  zur  Zielscheibe  seines  Witzes  macht,  nicht  aber  als  notwendig  für  die 
Handlung  der  Vögel  oder  ihre  Haupttendenz,  wenn  es  eine  solche  giebt,  ist  am  besten  vielleicht 
daraus  zu  ersehen,  dass  sie  uns  in  den  wenigen  erhaltenen  Stücken  sämtlich  wieder  begegnen.  Am 
unverkennbarsten  der  Sykophant  (1410  ff.).  Wir  treffen  zwei  seiner  Kollegen  in  den  Ach. 
(818  ff.,  904  ff.)  und  einen  dritten  im  Plutus  (850  ff.),  wo  er  dem  Dikaios  gegenüber  als  der 
Ungerechte  an  sich,  als  die  Blüte  des  Lumpentums  hingestellt  wird,  wie  er  ja  offenbar  dem 
Ar.  als  der  wahre  Diabolus,  als  der  eigentliche  Krebsschaden  des  Staates  galt.  Aus  diesen 
vier  Scenen  ersehen  wir,  dass  der  Charakter  des  Syk.,  des  Staatsanwalts  aus  Neigung,  mit 
seiner  naiven  Unverschämtheit,  seinem  Abscheu  vor  ernster  Arbeit  und  seinem  ewigen  Drohen 
mit  Prozessen  bereits  in  der  arist.  Komödie  eine  feste  Ausprägung  gefunden  hatte.  Im  Schweisse 
seines  Angesichtes  sein  Brod  zu  verdienen,  scheint  ihm  in  den  Vögeln  (1432  axumeiv  yaq 
ovx  inioTaf-iat)  ebenso  verächtlich  wie  im  Plutus,   wo  er  (903  ff.)  die  Frage,   ob  er  ein  Land- 
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wirt  oder  Kaufmann  sei,  für  eine  arge  Beleidigung  hält.  Er  will  einfach  kein  ehrliches 
Gewerbe  treiben  (Vögel  1450),  wie  er  im  Plutus*-^)  nicht  umlernen  väll.  —  Der  Zivilkom- 
missar ferner  und  der  Psephismenhändler  (Vögel  1021  ff.)  sind  nur  Abarten  des  Syk. 
Sic  benehmen  sich  ganz  wie  die  Syk.  der  Ach. :  aufdringlich,  anmasseud,  nur  den  eigenen 
Vorteil  suchend;  und  als  es  keinen  andern  Ausweg  giebt,  droht  der  Kommissar  ebenso  mit 
einem  Prozess  (Vögel  1046  ff.),  wie  es  der  Syk.  in  den  Ach.  819  ff.,  wie  es  Nikarchos  ib.  912  ff., 
926  und  der  Standesgeuossc  im  Plut.  859,  874  ff.,  944  ff.  thut.  —  Der  Or  akeldeutö'r  (952  ff.) 
wird  als  ein  anmassender  Bettler  geschildert,  gerade  wie  Hierokles  im  Frieden  (1052  ff.).  Auch 
die  Parodierung  ihrer  Prophezeiungen,  ein  schon  aus  den  Rittern  bekannter  Lieblingswitz  des 
Ar.,  wiederholt  sich  in  beiden  Stücken.  —  Der  Prophet  sowohl,  wie  Meton,  werden  beide  in 
die  Kategorie  der  a/Ml^ovag  gerechnet  (983,  1016),  der  Windbeutel,  für  welche  die  Wolken  die 
rechten  Gottheiten  sind,  wie  es  Wolken  331  ff.  heisst.  In  demselben  Stück  (202  fi'.)  verspottet 
Ar.  die  Geometrie  und  speziell  das  yjjv  ava^iSTQTJGai,  zumal  t/;v  xXr]Qov%ixy]v,  also  eben  das 
Gewerbe,  welches  Meton  im  Reiche  der  Luft  ausüben  wilH^).  —  Neben  diesen  frechen  Gesellen 
ist  der  Poet  (895  ff.)  ein  harmloser  Bettler;  und  nicht  schlimmer  erscheint  Kinesias 
(1372  ff.).  Sie  beide  sind  Dichter,  von  der  Art,  wie  sie  von  Ar.  ja  häufig  verhöhnt  und  in  der 
schon  angeführten  Stelle  der  Wolken,  333  ff.,  geschildert  werden.  Kinesias  wird  überdies  auch 
sonst  persönlich  von  Ar.  vorgenommen*'').  —  Der  ungeratene  Sohn  endlich  (1337  ff.)  ist 
nur  ein  ungetaufter  Pheidij)pides.  Wie  dieser  seinen  Vater  prügelt  und  ihm  obenein  beweist, 
dass  er  dazu  berechtigt  sei,  so  lockt  auch  den  Patraloias  der  Vögel  das  gleiche,  v.  757  f. 
verkündete  Recht  zur  Auswanderung  in  das  Wolkenreich. 

3.  Welches  ist  nun  aber  die  Tendenz  der  Haupthandlung  des  Stückes? 
Das  ist  die  schwierige,  immer  noch  nicht  genügend  beantwortete  Frage.  Welche  Verhältnisse 
Athens,  Ereignisse  und  Persönlichkeiten,  waren  das  Urbild  zu  der  Geschichte  jenes  kühnen 
Abenteurers,  der  das  Vogelreich  in  der  Luft  gründet  und  sich  von  dort  aus  Himmel  und  Erde 
unterwirft?  Die  streng  historische  Erklärung  Süverns  und  seiner  Nachfolger  durfte  Köchly 
bereits  vor  jetzt  fast  dreissig  Jahren  für  beseitigt  erklären  (1.  1.  S,  2).  Doch  ist  auch  ihm  P.  im 
wesentKchen  Alcibiades  und  Wolkenkuckucksheim  „das  Datriotische  Phantasie  bild  des  ge- 
wünschten Ideals''  (S.  21),  des  Athens  „der  perikleische^S&emokratie,  jener  demokratischen 
Monarchie,  in  der  das  Volk  seine  Souveränität  vertrauensvoll  einem  selbstgewählten  Haupte 
überträgt,  dessen  Leitung  es  gern  und  willig  folgt."  (S.  22.)  Auch  diese  verschämt  historische 
Deutung  kann,  meine  ich,  bei  einer  unbefangenen  Lektüre  der  Vögel  und  einer  Vergleichung 
mit  den  andern  Stücken  nicht  bestehen.  Abgesehen  davon,  dass  Ar.  gar  kein  Verehrer  des 
Perikles  und  der  nach  ihm  benannten  Staatsform  war,  dass  seine  „Ideale"  vielmehr  in  einer 
viel  früheren  Zeit  lagen,  muss  vor  allem  hervorgehoben  werden,  dass  überall,  wo  der  Dichter 
bestimmte  Personen  oder  Stände  oder  Ereignisse  persifliert,  dies  ganz  unumwunden  und  deut- 
lich geschieht;  nicht  nur  in  den  älteren  Stücken,  sondern  auch  später,  wenn  er  sich  auch, 
je  älter  er  wurde,  mehr  und  mehr  von  der  persönhchen  Satire  abwandte.  Beispiele  sind  Kleou, 
Sokrates  und  Euripides,  ferner  die  Kriegspartei  in  Athen  und  alle  jene  ihm  missHebigen  Be- 
rufsklassen, von  denen  wir  im  UI.  und  IV.  Akt  der  Vögel  selbst  ja  so  imverkennbarea 
Exemplaren  begegnen. 

**)   924.    ov(3'    av    iificcfiäß-oi;;    —    ou^    ar    sl  Sonj;    yn'   iioi    t>v    nlovtor    avior.    —   *^)    Vögei    995.      yfwfiPTQijaai 
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Es  bliebe  also  nur  Droysens  Meinung,  der  „das  Ganze  für  ein  vollkommen  phantasti- 
sches Spiel  hält."  Und  in  der  That  halte  ich  dies  im  wesentlichen  für  richtig,  Nur  hat  dieser 
feinste  Erklärer  des  Ar,  seine  Ansicht  durch  „die  geistreiche  Phraseologie"  (Köchly  S.  2),  in 
die  er  sie  kleidet,  wirklich  verdächtig  gemacht;  auch  ist  es  übertrieben,  wenn  er  „das  Ganze" 
für  eine  „Fata  Morgana"  erklärt;  auch  er  endlich  ist,  wie  wohl  alle  Erklärer,  in  der  meiner 
Meinung  nach  irrtümlichen  Vorstellung  befangen,  dass  es  mit  den  Vögeln  eine  ganz  besondere, 
von  allen  andern  Lustspielen  des  Dichters  verschiedene  Bewandtnis  habe,  eine  Vorstellung,  die 
mir  daraus  zu  entspringen  scheint,  dass  dieses  Stück  immer  nur  mit  den  älteren  Werken  des 
Dichters  und  nicht  mit  den  spätem  zusammen  genannt  und  verglichen  wird,  wiewohl  es  doch 
der  Zeit  nach  —  es  wurde  414  aufgeführt  —  der  ihm  folgenden  Lys.  (411)  weit  näher  steht, 
als  dem  voraufgehenden  Frieden  (421). 

Ein  wichtiges  Motiv  der  Fabel  nämlich  ist  der  Wirklichkeit  des  da- 
maligen Athens  entnommen,  aber  auch  nur  eines:  die  Gründe,  welche  P.  und  seinen 
Genossen  zur  Auswanderung  treiben.  Dies  wird  gleich  im  Anfang  des  Stückes  (V.  30  if.)  deut- 
lich gesagt.  In  Athen  ist  es  unerträghch,  zumal  der  endlosen  Prozesse  wegen  —  es  war  die 
Zeit  nach  dem  Hermenfrevel  — ,  darum  haben  sie  sich  aufgemacht,  um  einen  roTVog  drcQäy/nwv 
zu  suchen,  wo  sie  ungestört  leben  können,  Dass  man  dies  in  Athen  nicht  kann,  daran  ist 
femer  all  das  Gesindel  schuld,  welches  im  III.  und  IV.  Akt  von  der  Erde  zur  Vogelstadt  ge- 
zogen kommt,  so  dass  auch  diese  Einzelscenen  dem  Zweck  dienstbar  gemacht  werden,  die 
Auswanderung  der  beiden  Freunde  zu  begmnden.  —  Alles  andere  ist  frei  erfunden, 
ohne  direkte  Beziehung  auf  Athen  und  seine  damalige  Lage,  wenn  auch  zahlreiche  Anspie- 
lungen darauf  in  dies  Stück,  wie  in  alle  des  Dichters,  eingestreut  sind. 

Diese  frei  erfundene  Geschichte  hat  drei  Hauptmomente :  die  Gründung  des  Luftreiöhes, 
die  Unterwerfung  der  Erde,  die  der  Götter.  Bei  den  zwei  letzten  wird  man  am  ehesten  ge- 
neigt sein,  sie  nur  als  das  zu  nehmen,  was  sie  sind,  nämlich  eine  phantastische  Folge  aus  der 
mit  dem  Bau  der  Wolkenburg  gegebenen  Voraussetzung,  eine  höchst  poetische  Weiterbildung 
und  ein  trefflicher  Abschluss  der  Idee  von  dem  Luftreich,  hinter  denen,  der  sonstigen  Weise 
des  Ar.  gemäss,  nichts  weiter  zu  suchen  ist.  Denn  die  ganze  Unterjochung  der  Himmlischen, 
welche  den  V.  und  VI.  Akt  und  mit  der  Iris-Scene  auch  noch  den  ersten  Teil  des  IV.  erfüllt, 
ist  eben  nichts  als  eine  Götterkomödie  in  der  beliebten  Manier  des  Ar.  Fast  in  gleicher  Weise 
wiederholt  er  sie  im  Plutus,  wo  die  reichgewordenen  Menschen  die  Olympier  ebenso  aul 
schmale^  Opferduftrationen  setzen,  wie  es  in  den  Vögeln  durch  die  Gründung  des  Zwischenreichs 
geschieht;  wo  Hermes  ebenso  desertiert,  wie  hier  Prometheus;  wo  die  Degradierung  des 
Himmels  ebenso  erreicht  wird,  wie  seine  Unterordnung  in  unserm  Stück.  Im  Plutus  nun  wird 
niemand  etwas  anderes  darin  sehen,  als  eine  Götterposse.  Warum  also  in  den  Vögeln?  Wie 
sehr  Ar.  und  sein  Publikum  es  liebte,  den  Olymp  im  Lustspiel  vorzuführen,  ist  ja  aus  den 
Fröschen  handgreiflich  zu  erkennen,  wo  mit  dem  ganz  verschiedenen  Hauptthema,  dem  Dichter- 
wettstreit, eine  solche  Götterfarce  verbunden  wird,  die  einen  bedeutenden  Teil  der  ersten  Hälfte 
des  Dramas  ausmacht.  Wenn  der  Dichter  sie  also  dort  gewaltsam  in  sein  Stück  einzwängte, 
warum  sollte  er  dies  beliebte  Thema  hier,  wo  es  sich  so  naturgemäss  an  den  Hauptteil  an- 
schloss,  nicht  ausgiebig  behandeln?  —  Die  Unterwerfung  der  Menschen  macht  für  die  Erklä- 
rung noch  geringere  Schwierigkeiten.  Denn  sie  wird  ganz  flüchtig  behandelt  und  hat  daher 
den  deutenden  Auslegern  am   wenigsten  Handhabe   geboten.      Noch  im   II.  Akt  (V.  577—626^ 
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werden  die  Vorteile  auseinandergesetzt,  welche  die  Erdeubewohner  von  der  neuen  Ordnung 
der  Dinge  haben  werden,  so  wie  die  Strafen,  welche  ihnen  drohen,  wenn  sie  sich  widersetzen 
sollten.  Ähnliches  bringt  die  Parabase.  Alles  dies  hält  sich  völlig  im  Rahmen  der  Fiktion 
von  dem  Vogelreich  und  giebt  gar  keinen  Anlass  zu  allegorischen  Deutungen.  Im  Anfang  des 
III.  Aktes  wird  sodann  der  Herold  entsendet,  welcher  die  Menschen  zur  Unterwerfung  auf- 
fordern soll,  und  im  IV.  kommen  die  Einwanderer,  von  denen  ebenso  wie  von  den  Zudring- 
lichen des  III.  Aktes  bereits  oben  gehandelt  ist.  Damit  sind  aber  die  Beziehungen  des  neuen 
Staates  zur  Erde  erschöpft.  Es  ergiebt  sich  somit,  dass  die  ganzen  Akte  III — VI,  also  alles 
auf  die  Parabase  folgende,  für  die  Erklärung  des  Stückes  als  eines  ganz  in  der  Weise  der 
andern  komponierten  durchaus  keine  Schwierigkeiten  bietet. 

Es  bleibt  folglich  nur  das  erste  Motiv  übrig,  welches  freilich  zugleich  das  wichtigste, 
weil  am  ausführlichsten  behandelte  und  den  Hauptteil  des  Dramas  erfüllende  ist:  die  Gründung 
von  Wölkenkuckucksheim.  —  Die  beiden  Auswanderer  zunächst  bieten  auch  nicht  den  geringsten 
Anlass,  sie  auf  bestimmte  Personen  der  damaligen  Zeit  zu  deuten.  NatürUch^sind  sie  Athener; 
ebensogut  wie  Dikäopolis,  wie  Trygäus,  wie  alle  Helden  der  arist.  Komödien,  auch  die  Frauen 
und  selbst  den  Dionysus  der  Frösche  nicht  ausgenommen.  Dass  die  Gründe,  die  sie  zum 
Verlassen  der  Heimat  treiben,  der  Wirklichkeit  entnommen  sind,  ist  oben  schon  hervorgöhoben. 
Was  sich  aber  daran  anschliesst,  der  Besuch  bei  den  Vögeln,  der  Streit  mit  ihnen  und  das 
folgende  Bündnis,  endHch  der  Bau  der  Stadt,  ist  eine  freie  Erfindung  höchst  poetischer  Art, 
Kein  deutlicher  Fingerzeig  für  eine  Beziehung  dieser  Geschichte  auf  die  Verhältnisse  der 
damaligen  Zeit  kommt  darin  vor,  und  es  fragt  sich  nur,  ob  auch  in  andern  Stücken 
des  Ar.  dies  Verfahren  nachgewiesen  werden  kann,  dass  sich  an  ein  aus  den 
Zeitverhältnissen  entnommenes  Gruudmotiv  eine  rein  erfundene  Handlung 
anschliesst.  Dies  behaupte  ich  nun  für  alle  aus  der  Zeit  nach  den  Vögeln  erhaltenen 
Stücke,  ausgenommen  die  Frösche. 

In  der  Lysistrata  ist  der  Wirklichkeit  nur  der  Umstand  entnommen,  dass  es  in 
Griechenland  und  zumal  in  Athen  eine  Kriegs-  und  eine  Friedeuspartei  giebt.  Aber  dies  ist 
nur  die  Voraussetzung  der  poetisch  ganz  frei  erfundenen  Fabel  des  Stückes.  Schon  die  Iden- 
tifizierung dieser  zwei  Parteien  mit  den  Männern  auf  der  einen  und  den  Frauen  auf  der 
andern  Seite  hat  mit  der  ReaHtät  nichts  mehr  zu  thun.  Dass  dann  die  Weiber  die  Burg 
besetzen,  um  den  Staatsschatz  zu  hüten,  und  dass  sie  dieselbe  gegen  alle  Angriffe  ver- 
teidigen, dass  sie  bis  zum  Friedensschluss  die  ehelichen  Pflichten  verweigern  wollen  und  dies 
trotz  aller  Verlockungen  und  schwachen  Stunden  auch  wirklich  thun,  alles  dies  sind  Vorgänge, 
die  sich  nur  in  der  Phantasie  des  Dichters  zutragen  und  in  der  Wirklichkeit  gar  kein  Analogen 
haben.  Selbst  die  Hauptscene  im  II.  Akt,  in  der  die  Heldin  dem  Probulen  die  Pläne  der 
Frauen  erläutert  (v.  484  ff.),  beschäftigt  sich  fast  durchweg  mit  der  erdichteten  Welt  und 
nimmt  auf  die  faktischen  Zustände  Athens  nur  nebenbei  Rücksicht.  Erst  das  Ende  der  Komödie, 
der  Friedensschluss,  stellt  die  Verbindung  zwischen  der  Poesie  und  der  Wirklichkeit  wieder  her. 

Li  den  Thesmophoriazusen  knüpft  die  Erfindung  an  die  vermeintliche  Antipathie 
des  Eur.  gegen  die  Frauen  an.  Sofort  aber  wird  diese  Verbindung  durch  die  Ersetzung  des 
Eur.  durch  seinen  Schwager  gelockert.  Dessen  Verkleidung  und  die  ganze  Schilderung  des 
Thesmophoricnfestes  samt  der  dort  verhandelten  Anklage  gegen  Eur.  ist,  wie  schon  oben 
betont  wurde,  eine   reine  Komödie  ohne  direkte  Tendenz  oder  Beziehung  auf  die  Wirklichkeit. 
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Die  Ecclesiazuscn  vollends  haben  mit  der  realen  Welt  gar  keinen  Zusammenhang, 
sondern  höchstens  mit  den  Hirngespinnsten  einiger  vorgeschrittener  Philosophen,  die  von 
Gütergemeinschaft  und  Frauenemanzipation  träumten.  Solche  Ideen  werden  benutzt,  um  daran, 
man  kann  kaum  sagen  daraus,  eine  völlig  umgekehrte  Welt  zu  konstruieren,  die  sich  auf  der 
Bühne  höchst  lustig  ausnahm,  für  die  aber  wohl  selbst  jene  Träumer  jede  Verantwortung 
werden  abgelehnt  haben. 

Im  Plutus  endlich  liegt  der  gewiss  sehr  reale  Gegensatz  zwischen  Reichen  und  Armen 
zu  Grunde.  Dass  aber  Chremylus  den  Reichtum  selbst  dingfest  macht,  ihn  von  seiner  Blindheit 
heilt  und  dann  dazu  bringt,  dass  er  alle  Besitzverhältnisse  umkehrt,  nebst  den  Folgen,  die 
diese  radikale  Umwälzung  bis  in  den  Olymp  hinauf  nach  sich  zieht,  dies  alles  ist  nichts  als 
eine  lustige  Schöpfung  der  dichterischen  Phantasie,  die  ebenso  wenig  Berührung  mit  der 
Alltagswelt  hat,  wie  das  Luftreich  in  den  Vögeln. 

Ganz  anders  liegen  dagegen  die  Dinge  in  den  Fröschen,  wo  der  Gegensatz  zwischen 
der  Poesie  des  Aschylus  und  Euripides  in  dem  Hauptteil  des  Stückes  zwar  in  einer  erdichteten 
Situation,  aber  im  ganzen  doch  der  Wirklichkeit  oder  wenigstens  der  Meinung  des  Ar.  ent- 
sprechend auf  der  Bühne  selbst  zum  Austrag  gebracht  wird.  Ähnlich  verhält  es  sich  ferner 
in  allen  Stücken  des  Dichters  vor  den  Vögeln.  In  den  Acharnern  sind  Dik.,  der  Megarer, 
der  Böoter,  der  Landmann  aus  Phyle,  der  Bräutigam  Typen  der  Friedenspartei,  die  der  Wirk- 
lichkeit direkt  entnommen  waren;  dasselbe  gilt  von  dem  Chor,  von  Lamachos,  den  Gesandten 
und  Sykophanten  für  die  Kriegspartei.  —  Die  Ritter  gar  sind  nicht  nur  den  Personen,  son- 
dern auch  der  ganzen  Handlung  nach  nichts  als  ein  karikiertes  Abbild  der  Wirklichkeit,  des 
Sturmes  der  vereinten  aristokratischen  und  ultrademokratischen  Partei  gegen  Kleon.  —  Die 
Wolken  persiflieren  in  ihren  Hauptscenen  die  Sophisten  und  ihre  Lehre,  und  die  Geschichte 
von  dem  Biedermann,  der  seinen  Sohn  dort  in  die  Schule  giebt,  damit  er  Gläubiger  zu  prellen 
lerne,  dann  aber  selbst  am  meisten  von  der  Afterweisheit  seines  Sprösslings  zu  leiden  hat,  ist 
ja  freilich  erfunden,  hätte  sich  aber  nach  der  Meinung  des  Ar.  und  der  grossen  Masse  seines  Pu- 
blikums ganz  wohl  in  ähnlicher  Weise  zutragen  können.  —  Die  beiden  Hauptpersonen  in  den 
Wespen  sind  Vertreter  der  verschiedenen  Ansichten  über  den  Wert  der  Geschworenengerichte 
und  stehen  schon  damit  ganz  auf  dem  Boden  des  wirklichen  Athens.  Der  Hauptteil  des  Stückes 
«nthält  eine  Disputation  über  jene  Institution  des  Staates  und  ferner  die  Parodie  eines  wirk- 
lichen Prozesses.  Die  Erfindung  beschränkt  sich  auf  die  Gefangenhaltung  des  Vaters  durch 
den  Sohn  und  die  Fluchtversuche  des  ersteren;  sie  ist  recht  dürftig  und  im  Stück  völlig 
Nebensache.  —  Der  Friede  endlich  enthält  zwar  viel  Phantastisches;  der  Himmelsritt  zumal 
ist  reine  Poesie.  Aber  von  da  an  bleibt  das  Hauptinteresse  fortwährend  auf  die  Gewinnung 
des  Friedens  gerichtet,  während  diese  in  der  Lys.  erst  ganz  zuletzt  wieder  in  den  Vordergrund 
tritt.  Das  Heraufwinden  der  Eirene  durch  Männer  aller  griechischen  Stämme  ist  eine  Allegorie, 
die  allein  durch  die  realen  Verhältnisse  verständlich  wird.  Ebenso  verhält  es  sich  mit  der 
Polemos-Scene,  so  kühn  sie  erfunden  ist;  ist  sie  doch  nur  wegen  des  Einstampfens  der  grie- 
chischen Städte  und  der  Mörserkeulen  Brasidas  und  Kleon  da. 

Nicht  mit  diesen  zuletzt  erwähnten  Dramen  also,  sondern  mit  der  Lys.,  den  Thesm., 
Eccl.  und  dem  Plutus  müssen  die  Vögel  verglichen  werden.  Auch  in  ihnen  ist  nur  die  Vor- 
aussetzung der  Fabel  aus  der  Wirklichkeit  genommen:  „In  Athen  ist  es  unerträglich".  So 
heisst   es  im  Prolog    und  so  beweisen    es    die  Typen   von   lästigen    Leuten,    von  Fächeux,   wie 
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Moliere  sagt,  die  wir  im  III.  und  IV.  Akte  sehen.  Damm  wandern  P.  und  sein  Genosse  aus, 
um  sich  anderswo  eine  Heimat  zu  suchen.  Wie  sie  diese  finden,  wie  sie  dieselbe  einrichten 
und  mit  welchem  Erfolge,  das  bildet  freilich  den  Hauptinhalt  des  Stückes;  aber  es  ist  .weder 
eine  Allegorie,  noch  ein  Ideal,  noch  enthält  es  gar  wohlgemeinte  Ratschläge  über  Neuordnung 
des  attischen  Staates  —  es  ist  ein  lustiges,  sehr  tolles,  aber  auch  höchst  poetisches  Gebilde, 
eine  Komödie  und  weiter  nichts. 
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